— cme 


HS 
i i 


Date frei; 


ttt deri a Rev, r 


Sillabe 


FIRENZE 


MVSEI 


Arte e Manifattura 
di corte a Firenze 


dal tramonto dei Medici all’ Impero (1732-1815) 


ap.6: cat.70, part. 

ap.8: cat. 10, part. 

ap.10: cat. 172, part. 

ap.12: cat. 105, part. 

ap.14: cat. 65, part. 

alle pp. 28-30 cat. 41, part. 

ap.58: cat.1, part. 

ap.64:  cat.7, part. 

ap.76:  cat.27, part. 

ap.108: cat. 51, part. 

a p. 144: cat. 75, part. 

a p.152: cat. 90, part. 

ap.176: cat.97, part. 

a p.198: cat. 152, part. 

a p.257: cat. 117, part. 

ap.264: cat. 92, part. 

ABBREVIAZIONI 

AABAF - Archivio Accademia delle Belle Arti di Firenze 
AGL - Archivio Ginori Lisci 

AsF - Archivio di Stato di Firenze 

ASSPMF- Archivio Soprintendenza Speciale Polo Museale Fiorentino 
Bcc. - Biblioteca Centrale di Cortona 

BMF - Biblioteca Marucelliana di Firenze 

BNCF - Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze 


© 2006 Ministero per i Beni e le Attività Culturali 
Soprintendenza Speciale per il Polo Museale Fiorentino 
Opificio delle Pietre Dure 


Una realizzazione editoriale 
sillabestrl. 


Livorno 


www.sillabe.it 


Prima edizione digitale Giugno 2014 
ISBN 978-88-8347-760-7 


Quest’opera è stata acquistata su www.sillabe.it 


Questa pubblicazione è protetta dalla Legge sul diritto d’autore e pertanto è vietata 
ogni duplicazione, commercializzazione e diffusione, anche parziale, non autorizzata 
Sillabe declina ogni responsabilità per ogni utilizzo dell’ebook non previsto dalla 


Legge 


direzione editoriale: Maddalena Paola Winspeare 
progetto grafico: Laura Belforte 

redazione: Nicola Bianchini 

coordinamento: Barbara Galla 

layout e coding dell’ebook: Saimon Toncelli 


MINISTERO PER I BENI E LE ATTIVITÀ CULTURALI 
SOPRINTENDENZA SPECIALE PER IL POLO MUSEALE FIORENTINO 
OpPIFICIO DELLE PIETRE DURE 


Arte e Manifattura 
di corte a Firenze 


dal tramonto dei Medici all’ Impero (1732-1815) 


a cura di 
Annamaria Giusti 


sillabe 


ARTE E MANIFATTURA 
DI CORTE A FIRENZE 
DAL TRAMONTO DEI MEDICI 
ALL’IMPERO (1732-1815) 


Firenze 
Palazzo Pitti, Palazzina della Meridiana 
16 maggio - 5 novembre 2006 


ENTI PROMOTORI 


Ministero per i Beni e le Attività Culturali 
Soprintendenza Speciale per il Polo 
Museale Fiorentino 
Opificio delle Pietre Dure 
Firenze Musei 

Ente Cassa di Risparmio di Firenze 


MOSTRA A CURA DI 


Annamaria Giusti 


DIREZIONE DELLA MOSTRA 
Carlo Sisi, Caterina Chiarelli 


COMITATO SCIENTIFICO 


Annamaria Giusti 

Alvar Gonzalez-Palacios 
Silvia Meloni Trkulja 
Roberta Roani 

Carlo Sisi 


COMITATO DI CONSULENZA SCIENTIFICA 


Cristina Acidini Luchinat 
Kirsten Aschengreen Piacenti 
Marco Chiarini 

Mina Gregori 

Antonio Paolucci 

Sandra Pinto 

Ettore Spalletti 


COORDINAMENTO GENERALE 


Annamaria Giusti 


SEGRETERIA DELLA MOSTRA 


Cristina Gabbrielli, Soprintendenza Speciale per 
il Polo Museale Fiorentino 
Silvia Cresti, Opera Laboratori Fiorentini 


PROGETTO E DIREZIONE DEL RESTAURO DEGLI AMBIENTI 
DELLA PALAZZINA DELLA MERIDIANA 

Mauro Linari 

Assistenza tecnica 

Giuseppe Melani 


PROGETTO DELL’ ALLESTIMENTO E DIREZIONE DEI LAVORI 


Mauro Linari 
Segreteria 
Eleonora Sorri 


REALIZZAZIONE DELL’ ALLESTIMENTO E GESTIONE 
DELLA MOSTRA 


Opera Laboratori Fiorentini 


DIREZIONE AMMINISTRATIVA 


Giovanni Lenza 


CONTROLLO CLIMATOLOGICO 
Roberto Boddi, Opificio delle Pietre Dure 


SELEZIONE DEGLI ABITI ESPOSTI NELLA 
GALLERIA DEL COSTUME 

Caterina Chiarelli 

con la collaborazione di 

Roberto Serafini e Susanna Sordi 


SELEZIONE DEI BRANI MUSICALI 


Gabriele Giacomelli 


RESTAURI 


Opificio delle Pietre Dure: 

Andreina Andreoni cat. 63 

Lucia Biondi cat. 48 

Sveta Gennai cat. 21 

Maria Cristina Gigli cat. 16 (cornice) 
Francesca Kumar cat. 63 

Chiara Martinelli cat. 52 e 83 

Letizia Montalbano cat. 49 

Mauro Parri cat. 5 

Giancarlo Raddi Delle Ruote cat. 2, 5, 83 
Luca Rocchi cat. 2 e 5 

Mari Yanagishita cat. 20 


Rita Alzeni cat. 16 (tela) 

Lucia Biondi cat. 155 

Gallo Restauro cat. 76, 78 e 80 

Masi Giuseppe, Restauro documenti antichi di 
Masi Alessandra cat. 33 

Herve Obligi, Sculpteur Lapidaire cat. 113 

Picta, di Miriam Fiocca cat. 87 e 88 

Windsor Castle, Royal Collection cat. 141 


ALBO DEI PRESTATORI ESTERI 


Badischen Landesmuseum, Karlsruhe 

Collezione S. J. Phillips, London 

MMD - Museen des Mobiliendepots, Wien 

Musée National Chateau de Compiegne 

Musée du Louvre, Paris 

Museo Nacional del Prado, Madrid 

Museum Associates/LACMA, Gift of Lynda and 
Stewart Resnick in honor of the Museum’s 
40th anniversary, Los Angeles 

The Gilbert Collection, London 

The J. Paul Getty Museum, Los Angeles 

The State Hermitage Museum, St. Petersburg 

The Walters Art Museum, Baltimore 

The Royal Collection, Windsor Castle, London 

Kunsthistorisches Museum, Wien 

Staatliche Museen, Kassel 

Victoria & Albert Museum, London 


ALBO DEI PRESTATORI ITALIANI 


Accademia Nazionale di San Luca, Roma 

Biblioteca Marucelliana, Firenze 

Biblioteca Nazionale Centrale, Firenze 

Collezioni d’arte Cariparma e Piacenza, Piacenza 

Collezione Giovanni Pratesi, Firenze 

Collezione Principi Corsini, Firenze 

Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Firenze 

Galleria d’arte moderna, Palazzo Pitti, Firenze 

Galleria degli Uffizi, Firenze 

Galleria del Costume, Palazzo Pitti, Firenze 

Galleria Palatina e Appartamenti Reali, Palazzo 
Pitti, Firenze 

Musei Civici Veneziani - Museo Correr, Venezia 

Museo Archeologico Nazionale, Firenze 

Museo Bardini, Firenze 

Museo Civico, Belluno 

Museo Civico “Ernesto e Teresa Della Torre”, 

Treviglio 

Museo degli Argenti, Palazzo Pitti, Firenze 

Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, Firenze 

Museo delle Porcellane, Firenze 

Museo delle Cappelle Medicee, Firenze 

Museo Nazionale delle Residenze Napoleoniche, 

Portoferraio (Li) 

Museo Nazionale del Bargello, Firenze 

Museo Nazionale di Palazzo Mansi, Lucca 

Museo Richard-Ginori della Manifattura di 
Doccia, Sesto Fiorentino 

Ragioneria Provinciale dello Stato, Firenze 

Seminario Vescovile, Pistoia 

Villa di Poggio Imperiale, Firenze 


TRASPORTI 
Arterìa S.r.l 


CATALOGO A CURA DI 


Annamaria Giusti 


Testi 

Cristina Acidini Luchinat 
Annamaria Giusti 

Silvia Meloni Trkulja 
Alvar Gonzalez-Palacios 
Roberta Roani 

Carlo Sisi 


Schede 

M.B. Monica Bietti 

Mi.B. Mirella Branca 

S.C. Stefano Casciu 

M.C. Marco Chiarini 

E.C. Enrico Colle 

A.D’A. Andreina D’Agliano 
L.D.M. Lillina Di Mucci 
ED. Elisabetta Digiugno 
A.G. Annamaria Giusti 
A.G.-P. Alvar González-Palacios 
M.G.M. Maria Grazia Marzi 
S.M.T. Silvia Meloni Trkulja 
RR. Roberta Roani 

C.S. Carlo Sisi 


REFERENZE FOTOGRAFICHE 


Archivio Sillabe: foto P. Nannoni 

Archivio Storico Accademia Nazionale di San 
Luca, Roma 

Badischen Landesmuseum, Karlsruhe 

Biblioteca Marucelliana, Biblioteca Nazionale 
Centrale, Firenze: foto Microfoto 

Cariparma e Piacenza 

Diocesi di Pistoia, aut. 11/06: foto C. Chiavacci 

Foto Arrigo Coppitz, Firenze 

Fototeca dei Musei Comunali, Firenze 

Gabinetto Fotografico Soprintendenza 
Archeologica per la Toscana, Firenze 

Gabinetto Fotografico Soprintendenza Speciale 
Polo Museale Fiorentino: direzione: Marilena 
Tamassia; foto: S. Garbari, F. Del Vecchio, G. 
Tognazzi, D. Santopietro; assistenza: A. Rossi 

Galleria d’arte moderna, Palazzo Pitti, Firenze 

Galleria del Costume, Palazzo Pitti, Firenze 

Galleria Palatina, Palazzo Pitti, Firenze 

Giovanni Pratesi Antiquario, Firenze 

Kunsthistorisches Museum, Wien 

Musée du Louvre, Paris: foto © rmn (D. 

Arnaudet) 

Musée National Chateau de Compiegne: foto © 

RMN (inconnu) 

MMD - Museen des Mobiliendepots, Wien 


foto R. Polesel 

Museo Civico, Belluno 

Museo Civico “Ernesto e Teresa Della Torre”, 
Treviglio 


Musei Civici Veneziani - Museo Correr, Venezia: 


Museo delle Cappelle Medicee, Firenze: foto Tosi 

Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, Firenze: 
foto Tosi 

Museo degli Argenti, Palazzo Pitti, Firenze 

© Museo Nacional del Prado, Madrid 

Museo Richard-Ginori della Manifattura di 
Doccia, Sesto Fiorentino: foto P. Nannoni 

Naturhistorisches Museum, Wien 

Photos © 2006 Museum Associates/LACMA, 
Los Angeles 

Ragioneria Provinciale dello Stato, Firenze: foto 
P. Nannoni 

S.J. Phillips Ltd, London: foto A.C. Cooper 

Staatliche Museen, Kassel: foto U. Brunzel 

Studio fotografico DA RE, Bergamo 

Studio fotografico Quattrone, Firenze 

The J. Paul Getty Museum, Los Angeles 

The Gilbert Collection, London 

The Royal Collection, London © 2006 Her 
Majesty Queen Elizabeth 1 

The State Hermitage Museum, St. Petersburg: 
foto V. Terebenin 

The Walters Art Museum, Baltimore 

V&A Images/Victoria & Albert Museum 


RINGRAZIAMENTI 


Si ringrazia in primo luogo tutti i prestatori, 
nella persona dei responsabili di pubbliche 
raccolte e dei collezionisti privati, che con 
generosa disponibilità hanno reso possibile la 
realizzazione della mostra. 

Fra questi, un grazie speciale è per Giovanni 
Pratesi, che ha generosamente donato al Museo 
dell’Opificio la raccolta dei punzoni-cesello di 
Louis Siries, dei quali una selezione è presente 
in mostra. 

Un sentito ringraziamento è rivolto agli autori 
dei testi e delle schede in catalogo e a Diego 
Masala, la cui tesi di laurea / Siries: una famiglia 
di incisori tra Settecento e Ottocento, è stata 
fonte di idee e notizie per questa iniziativa. 

Un pensiero riconoscente va ai molti che 
hanno a vario titolo collaborato alla riuscita della 
mostra e del catalogo, ricordando in particolare 
Maurizio Bacci, Massimo Bertolucci, Alessandro 
Bianchi, Maria Rosaria Bortolone, Francesca 
Brogi, Alberto Bruschi, Fausto Calderai, Loriana 
Campestrelli, Roberta Capezio, Maurizio Catolfi, 
Marco Ciatti, Maddalena De Luca, Andrea 
Di Meo, Maria Teresa Filieri, Marco Fiorilli, 
Cecilia Frosinini, Jean Gismondi, Giovanna 
Giusti, Giuliana Guidi, Detlef Heikamp, Clarice 
Innocenti, Dora Liscia, Stefania Mariotti, Roberta 
Martinelli, Ferdinando Mazzocca, Anna Rita 
Meacci, Giuseppina Michelini, Lucia Monaci, 
Rosanna Morozzi, Patrizio Osticresi, Ornella 
Panichi, Carla Pinzauti, Micaela Sambucco, 
Bruno Santi, Diana Scarisbrick, Maria Sframeli, 
Demetrio Sorace, Laura Speranza, Marilena 


Tamassia, Alessandro Tirinnanzi, Giuseppe e 
Fiorenza Toderi, Paolo Tosi, Angela Verdiani, 
Laura Ventimiglia di Monteforte, Mara Visonà. 


UFFICIO STAMPA 

Sveva Fede 

per Firenze e la Toscana 
Camilla Speranza 

Segreteria dell’ Ufficio Stampa 
Firenze Musei 


PROMOZIONE E RELAZIONI ESTERNE 
Mariella Becherini, Opera Laboratori Fiorentini 


Presentazione 
Antonio Paolucci 


Presentazione 
Edoardo Speranza 


Dall’antico Opificio delle Pietre Dure, i mille messaggi della bellezza 
Cristina Acidini Luchinat 


I Siries, una dinastia di artisti alla guida della manifattura granducale 
Annamaria Giusti 


La Manifattura Ginori di Pietre dure 1745-1760 
Alvar Gonzdlez-Palacios 


Non meno delle Grazie, non più delle Muse 
Silvia Meloni Trkulja 


La scultura a Firenze nel Settecento: tendenze, opere, protagonisti 
Roberta Roani 


Congedo lorenese 
Carlo Sisi 


CATALOGO 
Tramonto di una dinastia 
Vitalità di una manifattura: le pietre dure degli ultimi Medici 
Louis Siries, un artefice per tre sovrani 
Giuseppe Zocchi e il rinnovamento dei mosaici di pietre dure 
Il Laboratorio di corte 
Un nuovo direttore e un nuovo granduca: Cosimo Siries e Pietro Leopoldo 
Archeologie di corte 


Luigi Siries, un direttore per i Lorena e per l’ Impero 


Bibliografia 


VA 


a 


vere eg 


v 


Ricorderemo l’anno 2006 per il numero inusuale di mostre di arte antica che hanno occupato 
tutti gli spazi espositivi disponibili; ma lo ricorderemo, soprattutto, per il tema affrontato dalle 
più significative fra quelle. Si è cominciato con Arnolfo di Cambio all’Opera di Santa Maria 
del Fiore; Arnolfo che “inventa” la città con la cattedrale, con il Palazzo Vecchio, con il primo 
piano regolatore della sua storia; Arnolfo l’architetto-scultore che dà immagine alla Firenze di 
Dante e di Giotto. “Così è germinato questo fiore” verrebbe da dire con l’Alighieri e il “fiore” 
di una città all’apice della sua vitalità demografica, economica, culturale, lo disegna Arnolfo nel 
primo decennio del xiv secolo. 

Poi c’è stata, al Bargello, la mostra su Giambologna, lo scultore che ha reso lo “stile fioren- 
tino” idioma universale, come ha scritto Pope-Hennessy, che ha imposto da Praga a Madrid, da 
Vienna a Parigi, la cifra squisita e imperiosa della Maniera italiana. 

Subito dopo, Leon Battista Alberti ha occupato Palazzo Strozzi per raccontare un altro 
momento cruciale nella storia della nostra città. Quando l’intellettuale bilanciamento e il re- 
ciproco rispecchiamento fra “bellezza” e “ragione” diventarono trattati teorici e la dimora 
dei Rucellai, la facciata di Santa Maria Novella e i bronzi di Maso di Bartolomeo, il Tempietto 
del Santo Sepolcro e la “pittura di luce”, la “colorata prospettiva” di Domenico Veneziano, 
dell’Angelico, del Ghiberti. 

Infine, ultima della serie, ecco, in Pitti nella Palazzina della Meridiana, la mostra dedicata 
alla dinastia dei Siries, direttori per quattro generazioni, dal tramonto dei Medici all’Impero, 
delle manifatture di Corte a Firenze. È un’epoca che i manuali di storia definiscono di declino 
o comunque di crisi, fra l’avvicendarsi delle dinastie regnanti, l’eclisse dell’Antico Regime, il 
trauma della Rivoluzione e l’affermarsi del nuovo ordine napoleonico. Eppure, con i Siries e con 
l’Opificio delle Pietre Dure che nel 1798 abbandona l’antica sede degli Uffizi per l’edificio che 
tuttora occupa, Firenze è ancora in grado di giocare un ruolo internazionale e di produrre idee 
e “cose” capaci di affascinare l’Europa, da Vienna a San Pietroburgo. 

Il visitatore che nella primavera-estate di questo anno 2006 percorre le quattro mostre fio- 
rentine (prima Arnolfo, poi l’Alberti, quindi Giambologna, infine i Siries) ha la possibilità di 
conoscere e di capire, visualizzati per immagini di straordinaria suggestione, quattro momenti 
cruciali, dislocati attraverso cinque secoli, della storia artistica ma anche politica e culturale 
della nostra città. Quattro mostre che fanno, tutte insieme, la vicenda e il destino di Firenze, dal- 
le origini del Rinascimento all’alba della Modernità. 

C’è un disegno in tutto questo ed è un disegno il cui merito va attribuito, in primis, ad Edoardo 
Speranza presidente dell’Ente Cassa di Risparmio di Firenze. La benemerita istituzione bancaria 
intende promuovere eventi culturali che abbiano per argomento i personaggi e i momenti alti del- 
la storia di Firenze. Lo fa con quell’ “orgoglio patriottico” — se così posso chiamarlo — che è nello 
spirito dell’Ente ma è anche nel temperamento e nella cultura del mio amico Edoardo. L’alleanza 
fra la Fondazione e il Polo Museale ha prodotto questa mostra che — curata da Annamaria Giu- 
sti — vede coinvolti l’Opificio di Cristina Acidini e gli spazi museali di Pitti affidati a Carlo Sisi e 
Caterina Chiarelli. 

Per la nostra Soprintendenza l’evento assume un significato speciale e avrà una conseguenza 
durevole: la riapertura al pubblico dei locali della Meridiana perfettamente restaurati. Anche 
per questo, per la splendida e non effimera acquisizione che la primavera del 2006 porta alla 
Reggia di Pitti, devo gratitudine ad Annamaria Giusti, a Carlo Sisi, a Caterina Chiarelli e a tutti 
gli amici del Comitato Scientifico. 


Antonio Paolucci 
Soprintendente per il Polo Museale Fiorentino 


Appena successiva a momenti espositivi eccezionali realizzati nella nostra Firenze (da Arnolfo al 
Giambologna all’ Alberti a Leonardo a Lorenzo Monaco), la mostra su Arte e Manifattura di cor- 
te a Firenze non deve considerarsi di minor interesse culturale, anche se punta su aspetti della 
civiltà artistica e artigianale fiorentina di un’epoca, tra Settecento e Ottocento, lontana dai fasti 
della magnificenza rinascimentale, in concomitanza con il venir meno di quella famiglia Medici 
che aveva legato il proprio nome alla grandezza dei secoli precedenti, mentre altri regnanti su- 
bentrano nel potere in Toscana e un diverso ordine si impone sullo scenario europeo. 

L’occasione quanto mai propizia ed opportuna di una riscoperta di aspetti e produzioni 
significative di quel periodo è una tappa necessaria lungo il percorso conoscitivo di quella 
straordinaria civiltà fiorentina che, anche quando si lasciava alle spalle stagioni su cui ave- 
va costruito il proprio primato e il suo mito, sostanzialmente non ha conosciuto soluzione di 
continuità. Infatti, anche dopo i Medici, non viene meno la diffusa cultura della comunità e 
soprattutto la fondamentale intelligenza artigianale che a Firenze è stata la base di ogni ap- 
plicazione artistica, grazie pure alle istituzioni che i Medici avevano fondato per trasmettere 
nel tempo il sapere artistico. Tra queste istituzioni va annoverato l’Opificio delle Pietre Dure, 
custode di una tradizione che, anche nel periodo preso in considerazione dalla mostra (1732- 
1815), è attivo centro di produzione e di scambio culturale con innovative tendenze a livello 
europeo. Un periodo che non pochi credono di declino o di mera conservazione è in realtà 
un’epoca in cui la tradizione si rinnova e istituzioni fiorentine, quali appunto l’Opificio delle 
Pietre Dure, accompagnano con grande sensibilità e creatività l’arte fiorentina dall’ultimo 
barocco al neo-classicismo. 

Una mostra quindi che si rivela preziosa e quanto mai utile in un momento nel quale si 
ripropongono tematiche relative all’artigianato artistico fiorentino e al suo ruolo nella realtà 
globalizzata. 

Non è un caso che l’Ente Cassa di Risparmio si stia impegnando per valorizzare istituzioni 
formative nel campo delle arti applicate e per far riscoprire il gusto per quell’artigianato di alta 
qualità e di profonda inventiva che da sempre è stato uno dei beni non transeunti della civiltà 
fiorentina. 


Edoardo Speranza 
Presidente dell'Ente Cassa di Risparmio di Firenze 


Dall’antico Opificio delle Pietre Dure, 
i mille messaggi della bellezza 


Cristina Acidini Luchinat 


Fra le tante discipline che con vantaggio reciproco — ma talvolta anche unilaterale — va di moda 
accostare alla storia dell’arte, mi piacerebbe si facesse avanti un giorno una branca di quelle 
scienze, tanto umane quanto naturali, che si occupano dei fenomeni studiati dalla cosiddetta 
“teoria delle catastrofi”, alla ricerca di momenti e fattori scatenanti. Certo, molte domande sono 
destinate a rimanere senza risposta. Che numero ordinale porta la goccia di condensa atmosfe- 
rica che, ultima dopo miliardi di gocce, fa convertire l’umidità delle nubi in pioggia? Qual è la 
particella di soluto che, aggiunta alla soluzione ormai quasi satura, lo fa precipitare in forma di 
cristallo? Qual è la mossa in borsa che, a fronte di una tendenza incerta, scatena la corsa all’ac- 
quisto e quindi il rialzo, o decreta la fuga degli azionisti e quindi il crollo? E venendo a noi: in 
quale studio, in quale scoperta, in quale riflessione, in quale evento scaturito un giorno dal varie- 
gato universo degli interessi a sfondo storico artistico si annida il fattore scatenante che mobilita 
le conoscenze note agli addetti ai lavori e le trasforma in un avvenimento culturale com’è una 
mostra, da condividere con un pubblico generale? 

Momenti decisivi sono spesso le ricorrenze, i centenari in particolare, che attivano, in vista 
della scadenza e anche ben oltre, le volontà e le iniziative più diverse: talvolta a scopo puramente 
celebrativo, più spesso con meritori esiti di rilevanza scientifica e di intelligente divulgazione. 
Ma capita anche che la genesi di queste iniziative resti incerta. Argomenti e autori a lungo neglet- 
ti sono sospesi “in aria”, finché qualcuno decide — o magari lo decidono in due e più, ignari l’uno 
dell’altro — che i tempi sono maturi per un restauro, un convegno, una mostra, una monografia. 
E il progetto parte per la sua strada costellata di verifiche, d’incertezze, di trepidazioni, di esul- 
tanze, fino al lieto fine, quando c’è. 

Nel nostro caso, ovvero la mostra di ben duecento opere dedicata all’arte e alla manifattura di 
Corte a Firenze dal tramonto dei Medici all’Impero napoleonico, con l’intermedio insediamento 
della dinastia lorenese, si può risalire con tutta certezza all’evento originario, alla spinta gentile 
che ha messo in moto la complessa macchina scientifica e organizzativa, alla falda di neve che 
ha addensato intorno a sé questa valanga di bellezza e di cultura: una donazione al museo, una 
donazione davvero speciale. I duemila e più punzoni in acciaio da argentieri dei direttori Siries, 
che Giovanni Pratesi ha voluto generosamente far “tornare a casa” con la sua donazione al Mu- 
seo dell’Opificio delle Pietre Dure. 

Non è facile, donare al nostro museo. Il dono deve sostenere il confronto con gli altri materia- 
li esposti, tra cui primeggiano gli splendidi e preziosi manufatti in pietre dure rimasti all’Opificio 
dalla sua attività originaria ed eponima; il donatore si confronta con collezioni di rango prin- 
cipesco, che già all’epoca avevano un pregio e un valore inaccessibili alla maggior parte della 
società. E infatti, un dono ultimamente ricevuto, 1’“Album di Terrasanta” con fotografie ottocen- 
tesche della Palestina d’allora, proviene dalla casa regnante dei Savoia e ne porta le insegne in 
commesso di pietre dure. 

Ma se non è facile donare al Museo dell’Opificio, non è neppure impossibile. Ne è prova il fatto 
che abbiamo già donazioni promesse, di grande pregio, sulle quali mantengo il riserbo per avere 
il piacere di annunciarle più avanti. E una piccola, piccolissima prova posso portare a mia volta, 
avendo donato a incremento dell’archivio storico in tempi non sospetti (quando cioè neppure im- 
maginavo che un giorno avrei guidato quest’antico e nobile istituto), il foglio originale di un bando 
cinquecentesco con cui il Granduca Ferdinando 1 proibiva l'esportazione di qualsivoglia pietra dura 
o tenera dai confini del Granducato, evidentemente perché iniziava la costruzione della Cappella 
dei Principi, e tutte le pietre toscane dovevano restare a disposizione dell enorme impresa. 

E quindi Giovanni Pratesi, avendo individuato dopo un’attenta selezione il Museo dell’Opificio 
come destinatario ottimale della sua collezione di punzoni, non solo ha arricchito in misura inattesa 
e gradita il settore del museo dedicato alle testimonianze materiali delle tecniche e degli strumenti 
ma anche, così facendo, ha stimolato il desiderio di approfondire e finalizzare ricerche da tempo in 
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corso, da parte specialmente di Annamaria Giusti, direttrice del Museo e 
del Settore di Restauro di Commesso Lapideo e Mosaico. 

Molte indagini e molti studi sono stati dedicati, da Annamaria Giusti 
stessa e da esperti italiani e stranieri, alla splendida storia fiorentina de- 
gli oggetti in pietre dure, a partire dalle origini medicee delle botteghe 
granducali fino all’esito borghese della produzione estrema, con un per- 
corso attraverso l’eccellenza artistica e tecnica che ha trovato di recente 
splendido approdo editoriale nel volume della Giusti L’arte delle pietre 
dure da Firenze all’ Europa (Firenze 2005, con coedizioni in paesi stra- 
nieri). Questa densità di conoscenze, tuttavia, aveva dato origine a eventi 
espositivi di altissimo profilo, ma di taglio specifico: mostre o sezioni 
di mostra, da Gli ultimi Medici: il tardo barocco a Firenze, 1670-1743 
(1974), alle Mostre Medicee (1980), a Splendori di pietre dure (1988), a 
Magnificenza alla corte dei Medici: arte a Firenze alla fine del Cinque- 
cento (1997), ebbero il merito di presentare al grande pubblico l’origine 
e la fioritura delle manifatture fiorentine di oggetti di gran pregio fino 
all’età barocca compresa, restando nel tempo e nel segno dei Medici fino 
alla loro estinzione con l’ultima della dinastia, Anna Maria Luisa, Elettri- 
ce Palatina. E si avrà modo di valorizzare ancora una volta le arti e le arti 
decorative del tramonto del Granducato con la mostra dedicata all’ Elet- 
trice, che sarà inaugurata entro l’anno a Palazzo Pitti. 

Con questa mostra, i riflettori dell’attenzione si accendono — ed era 
ora — sulle sorti delle manifatture artistiche dopo i Medici: con un sim- 
bolico congedo dalla dinastia, il passaggio del governo ai Lorena, la fol- 
gorante quanto breve affermazione dei napoleonidi nel regno d’Etruria, e 
uno sguardo finale al periodo della Restaurazione lorenese. Non stupirà 
che la suddivisione degli argomenti risponda agli eventi della politica 
locale e internazionale piuttosto che alle logiche dello stile interne al per- 
corso storico-artistico. Mai come in questo periodo di bruschi avvicenda- 
menti, in una Firenze uscente da due secoli di stabile governo mediceo, 
le arti di corte hanno dovuto corrispondere alle aspettative di committenti 
mutevoli e far propri con velocità superiore all’usato apporti e suggestio- 
ni d’Oltralpe, ora di marca mitteleuropea, ora di gusto francese. In que- 
st’epoca di rivolgimenti sul trono, che avrebbe potuto generare sconcerto 
e interruzioni (e nulla, lo sappiamo bene, è più pernicioso per la sempre 
fragile e minacciata esistenza di una manifattura artistica di un’interru- 
zione dell’attività), la continuità operativa della Galleria dei Lavori fu 
garantita dalla presenza di direttori dalla solida capacità professionale e 
da non meno spiccate attitudini organizzative: i Siries appunto, di origini 
francesi ma radicati a Firenze da quando Louis, argentiere e cammeista 
già orfèvre du roi alla corte di Luigi xv, si mise al servizio di Gian Gasto- 
ne e di Anna Maria Luisa de’ Medici. 

La presenza dei punzoni dei Siries presso Museo dell’Opificio — con 
le loro minuscole ed elegantissime sagome di figurette, stelle, conchiglie, 
antichità e altro ancora — aveva riacceso gli interessi attorno alle figure di 
Louis e dei suoi successori Cosimo, Luigi e infine Carlo. Parve dunque 
un segno ulteriore del destino che il 29 ottobre 2004, nel corso degli sca- 
vi condotti dal Polo Museale Fiorentino e dalle Università di Firenze e 
Pisa alle tombe dei Medici nei sotterranei di San Lorenzo, l’ispezione ai 
resti mortali di Gian Gastone rivelasse la presenza fin qui sconosciuta di 
due medaglie d’oro inedite, commemorative delle virtù e delle azioni del 
defunto Granduca, di mano per l’appunto di Louis Siries. L’Opificio, che 
ha messo le proprie competenze in materia di conservazione e restauro a 
disposizione della campagna di scavi nota come “Progetto Medici”, ben 
presto accolse le due preziose medaglie nel Settore di Restauro di Orefi- 
ceria e, grazie al sostegno finanziario assicurato da Alberto Bruschi, ne 
ha condotto il restauro con la guida di Clarice Innocenti, direttrice del 
settore; esse sono qui per la prima volta presentate, e discusse critica- 
mente anche in ordine alla complessa iconografia. 

La mostra e il catalogo che l’accompagna sono stati resi possibili dalla 
pronta accoglienza del progetto da parte della Soprintendenza Speciale per 
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il Polo Museale Fiorentino, diretta da Antonio Paolucci, e dalla altrettanto 
entusiastica condivisione del progetto stesso da parte di Carlo Sisi, diretto- 
re della Galleria d’arte moderna a Palazzo Pitti, con la determinante colla- 
borazione di Caterina Chiarelli, direttrice della Galleria del Costume, che è 
anche ospite del percorso espositivo in eleganti ambienti della Meridiana, 
rinnovati e per questa circostanza riaperti al pubblico. A loro, ai prestatori 
italiani e stranieri, pubblici e privati, nonché a Mauro Linari progettista del 
curatissimo allestimento, al personale del Polo Museale e dell’Opificio che 
ha contribuito all’iniziativa, a Firenze Musei, a Opera Laboratori Fiorenti- 
ni, alle ditte specializzate, ai fotografi, alla casa editrice Sillabe e tutti colo- 
ro che hanno dato il proprio apporto vanno ringraziamenti non formali. 

Studiosi e autori di riconosciuto specialismo hanno corroborato le scel- 
te degli oggetti da esporre e consegnato saggi e schede di tale densità scien- 
tifica, da fare del catalogo una pietra miliare negli studi e forse — per restare 
nel lapideo, come mi suggeriscono il ruolo e l'argomento — una pietra d’an- 
golo di quel grande progetto sull’arte e la cultura nell’età dei Lorena che si 
vagheggia fin dagli anni Settanta del secolo scorso e che resta per ora “in 
aria”, pur dando segnali lentamente e per partes con l’apparire di saggi e 
libri dedicati alle arti e alle scienze in Toscana tra Sette e Ottocento. 

Non spetta a me, e un poco mi dispiace, commentare da storico del- 
l’arte la straordinaria scelta degli oggetti in mostra. Non rinuncio però 
a tessere l’elogio di quei miei lontani predecessori, da Louis in poi, per 
aver puntato non esclusivamente sulle proprie risorse personali di abili 
artefici, ma per essersi assicurati la creatività di altri valenti artisti del 
tempo, consentendo alla produzione di mantenersi a livelli altissimi gra- 
zie alla qualità delle invenzioni e dei progetti trasposti nei manufatti: 
lungimiranza ammirevole, e certo anche resa possibile dalla flessibilità 
d’allora nella cosiddetta “gestione delle risorse umane” per la quale non 
nascondo una benevola invidia, nella misura in cui, a differenza delle 
rarefatte e peraltro rigide procedure concorsuali odierne, consentiva il 
reclutamento di forze fresche per continuare l’attività e introdurre il rin- 
novamento entro il solco della tradizione. 

Pittori come Giuseppe Zocchi e Antonio Cioci, alla cui doverosa rivalu- 
tazione questa mostra porta materiali convincenti, scongiurarono il rischio, 
che pure certo la manifattura correva, di fossilizzarsi in schemi gradevoli e 
ripetitivi con lo sfruttamento sistematico del sontuoso repertorio naturali- 
stico del Barocco. Anzi, da fini interpreti delle tendenze artistiche più attua- 
li, si proposero, vincendole, sfide artistiche entusiasmanti: immettere nel 
commesso lapideo ora la levità vibrante dell’atmosfera, ora la grazia e il 
dinamismo della figura umana, ora l'eleganza di reperti mutuati dal revival 
archeologico, ora l’esattezza e lo splendore di forme tratte dalla natura in 
trionfi di perle, conchiglie, coralli. Nel sogno esigente di una bellezza piena 
e completa che non ammetteva cadute, alla perenne ricerca del disegno più 
corretto, della composizione più equilibrata, del materiale più appropriato, 
del colore più suggestivo. 

Ombre colorate, bolle di sapone (si può immaginare qualcosa che, nella 
sua iridescente ed effimera trasparenza, sia altrettanto agli antipodi della 
sempiterna durezza del materiale lapideo?), algidi fondali anticipatori della 
Metafisica novecentesca sono solo alcuni dei virtuosismi con cui gli artefi- 
ci del passato ci raggiungono e, nel loro muto linguaggio, ci parlano. Tale 
anzi è la loro eloquenza, da stimolarci a un confronto con loro che superi 
la distanza tra le generazioni: e alludo al progetto, nato e portato avanti nel 
Settore di Restauro di Commesso Lapideo e Mosaico con valenti ex allievi 
della nostra Scuola di Alta Formazione, di trasporre in commesso di pietre 
dure un dipinto dello Zocchi del 1751, che fece da modello per un pannello 
inviato a Vienna. Un paragone tra gli artefici di oggi e quelli di ieri quanto 
mai insolito, dal quale si misurerà la capacità odierna di interpretare e trat- 
tare i materiali offerti dalla Natura nel porli al servizio del pensiero creativo 
espresso attraverso l’ Arte. Una sfida al di là del tempo e forse senza tempo, 
della quale l’Opificio è onorato di essere, nella nostra confusa e distratta 
contemporaneità, l’erede e il campione. 


I Siries, una dinastia di artisti 
alla guida della manifattura granducale 
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Se si volesse vedere un disegno simmetrico nella casualità dei fatti della storia, si potrebbe dire 
che allo spengersi della stirpe medicea un’altra e ben più oscura dinastia familiare, quella dei Si- 
ries, contribuì alla salvaguardia del gioiello di casa Medici, la gloriosa manifattura specializzata 
nelle creazioni artistiche in pietre dure, fondata da Ferdinando 1 nel 1588! . 

Che con la morte di Gian Gastone (1737) si prospettasse la fine di un’attività di cui per un se- 
colo e mezzo i Medici erano stati munifici patroni e destinatari, era evento creduto probabile al- 
l’interno della stessa manifattura. Ne è prova il fatto che ben 10 degli artefici attivi nella ‘Galleria 
dei Lavori’ accolsero, in quello stesso 1737, la proposta di Carlo di Borbone, mancato erede del 
Granducato di Toscana e re di Napoli, di trasferirsi alla sua corte per dare vita a una manifattura 
esemplata su quella di Firenze. E benché il laboratorio napoletano decollasse felicemente, ancora 
parecchi anni dopo il trasferimento il maestro di intaglio Francesco Ghinghi (1689-1762), che 
capitanava gli esuli fiorentini, in una lettera ad Anton Francesco Gori ricordava con emozione i 
suoi antichi patroni medicei “veri e legittimi mecenati di tutte le virtù e dell’ Arti nobili”. 

C'era, in effetti, di che preoccuparsi sulle sorti del laboratorio artistico prediletto dai Medici: 
il nuovo Granduca Francesco Stefano di Lorena non avrebbe lasciato la sede imperiale di Vienna, 
e in assenza di una corte fiorentina il fasto regale dei lavori di pietre dure rischiava di perdere 
la sua ragion d’essere. Già lo stesso Gian Gastone non aveva proseguito nella dispendiosa (ma 
quanto feconda di esiti artistici di eccellenza) promozione che Cosimo n aveva costantemente 
praticato nei riguardi della beneamata manifattura. È vero che ancora un arredo eccezionale per 
dimensioni, qualità e impegno operativo usciva dalla Galleria dei Lavori durante il regno del- 
l’ultimo Medici, e fu il monumentale stipo Badminton, licenziato dalla manifattura nel 1732, ma 
interamente finanziato dal facoltoso committente inglese, il terzo Duca di di Beaufort}. 

Alla crisi delle finanze granducali si sommava inoltre un certo stallo della “vis” creativa, 
che aveva rinnovato nel tempo il successo dei lavori della manifattura. Nel 1725 moriva Giovan 
Battista Foggini (1652-1725), la cui inesausta verve inventiva aveva offerto a getto continuo 
brillanti modelli plastici e pittorici alla inossidabile perizia tecnica degli artefici della Galleria. 
Tanto da condizionare a lungo, ancora per un quarto di secolo dopo la sua scomparsa, il gusto 
dei lavori di pietre dure, che fino a metà Settecento si attardarono senza cesure nel tradizionale 
repertorio naturalistico tardobarocco, fondato su composizioni di fiori, frutti e uccelli, accesi di 
vivide policromie, esaltate dal fondo nero. Il conservatorismo, peraltro sempre di grande impatto 
decorativo, dei lavori della manifattura nel primo periodo lorenese era forse in dipendenza anche 
dalla statura artistica abbastanza modesta del successore del Foggini alla direzione della ‘Galle- 
ria’, Pietro Scacciati (direttore dal 1725 al 1748), figlio del più dotato ‘fiorante’ Andrea, e noto 
in proprio come pittore animalista‘. 

Questa era la situazione della manifattura quando nel 1732 vi entrò, con la qualifica di inciso- 
re di medaglie, colui che era destinato a diventarne il direttore e ‘rifondatore’: l’orafo e incisore 
francese Louis Siries, già arrivato a Firenze in età giovanile, nel 17095. Nato a Figeac-en-Quercy 
circa il 1686, il Siries si era formato come artefice dei metalli, e in tale veste risulta iscritto (“in- 
tagliatore e gettatore di metalli, e scultore di bassorilievi in oro, argento e acciaio”), in quello 
stesso 1732 del suo ingresso in Galleria, all Accademia delle Arti del Disegno. Nel 1713 aveva 
eseguito la bella medaglia di bronzo del doge Giovanni Corner ora al Bargello (cat. 18), e tra i 
suoi committenti poteva annoverare Anna Maria Luisa dei Medici, con la quale è documentato 
per la prima volta in rapporto, in qualità di argentiere, nel 17189. 

Nonostante la promettente attività intrapresa a Firenze, i rapporti del Siries con la madre pa- 
tria si riallacciarono nel 1722, quando andò a stabilirsi per dieci anni a Parigi con la moglie e i 
figli nati a Firenze, e battezzati non a caso con i nomi medicei di Violante e Cosimo. Lo aveva 
probabilmente attirato in Francia la prospettiva di lavorare per la corte di Luigi xv”, uscito dalla 
minorità e divenuto re appunto nel 1722; e in effetti il Siries fu in rapporto con i sovrani eseguen- 
do, come si apprende da un testo contemporaneo, un servito da toilette per Maria Leczinzska, 


Fig. | - Tabacchiera in lapislazzuli e oro, firmata da 
Louis Siries. Londra, mercato antiquario 


regina di Francia, e arrivando a fregiarsi della 
qualifica di “orfèvre du roi”, con la quale nel 
1732 rientrò definitivamente a Firenze. 

Il suo ritorno fu forse sollecitato dalla pro- 
spettiva, sempre appetibile, di un “posto fis- 
so” nella medicea Galleria dei Lavori, alle cui 
dipendenze in quello stesso anno entrò stabil- 
mente come incisore di medaglie, riprendendo 
al contempo, come orafo argentiere, un rap- 
porto privilegiato con l’Elettrice. Complessi- 
vamente il nome di Siries ritorna cinquanta 
volte nei registri di spesa di Anna Maria Lui- 
sa: per la fornitura di preziosi gingilli, spesso 
d’oro, quali tabacchiere, scatoline porta nei, 
astucci da toeletta o da architetto, saliere, col- 
telli, posate, “galanterie” insomma, già in quel 
gusto per la curiosità e la preziosità minuta, 
destinato a crescere nel corso del secolo. Sem- 
bra che fosse tra le “specialità” di Louis un 
tipo di micro-forbicine d’oro a più lame, una 
sorta di giocattolo ingegnoso e funzionale al 
tempo stesso, di cui riferisce ammirato il resi- 
dente inglese a Firenze, Horace Mann, che fu 
tra i suoi clienti e che più volte ricorda nel suo 
carteggio i lavori del nostro orafo e del figlio 
Cosimo”. Altra specialità dell’inventivo arte- 
fice furono dei quadretti d’acciaio inciso con 
minuti e variati decori, che il Siries presentava 
entro di scatole di sua invenzione rivestite in 
pelle, destinate a proteggere dall’ossidazione il metallo del quadretto, che restava visibile attra- 
verso un vetro sul coperchio della scatola!!. 

Toccò al Siries anche la fattura dell’ultimo gioiello che accompagnò Gian Gastone nella se- 
poltura, la doppia medaglia d’oro massiccio recuperata nella recente ricognizione della sepoltura 
dell’ultimo Medici, e che in questa occasione viene per la prima volta presentata al pubblico 
(cat. 20). Della prolifica e poliedrica attività di orafo del Siries conosciamo per ora solo questo 
lavoro e poche tabacchiere di pietre dure con montatura d’oro (fig. 1), tutte firmate (cat. 28), ma 
bastano per attestare che il Siries fu incisore raffinato e dotato di un vasto repertorio decorativo, 
come conferma la ricchissima serie di punzoni-cesello, circa duemila, serviti alla sua produzione 
di medaglista e orafo (cat. 21-27), di recente entrati a far parte, per donazione delle collezioni 
dell’Opificio delle Pietre Dure. 

A questa che fu la sua prima e più riuscita specializzazione, negli anni della già avanzata ma- 
turità il Siries volle affiancare quella di intagliatore di cammei, nell’intento forse di legare più 
direttamente il suo operato alle pietre dure da sempre dominanti nella manifattura medicea, 
che all’epoca annoverava ancora, nei suoi ruoli, glittici di spicco come il già ricordato Fran- 
cesco Ghinghi, o il figlio del celebre Giuseppe Antonio Torricelli, Gaetano ( 1752). Abile 
impresario di sé stesso, come lo sarà nel ruolo di direttore dello stabilimento granducale, il 
Siries seppe cogliere (favorito forse dal suo soggiorno in quell’avamposto delle novità arti- 
stiche in Europa che era la Parigi di Luigi xv) la crescente voga neoclassica per gli intagli, e 
divulgare le sue produzioni con due pubblicazioni, anche queste situabili nella scia del recen- 
te successo dei cataloghi a stampa di collezioni di glittica antica e moderna. 

Nel 1747 vide la luce a Firenze la Description et explication d’un caméé en lapislazzuli 
ecc. (cat. 33), a cura di J. Saint Laurent, che celebrava i tre primi lavori di glittica prodotti dal 
Siries: non a caso, vi figurava un cammeo che aveva per soggetto Maria Teresa d’ Austria pro- 
tettrice delle Arti (cat. 32), e che nel volume era illustrato da una grande incisione su disegno 
di Giuseppe Zocchi (1711-1767), il pittore fiorentino “emergente”, in procinto di avviare con 
il Siries una stabile collaborazione, foriera di nuovi successi per lo stabilimento dei lavori in 
pietre dure. Il debutto del Siries nella glittica, per quanto tardivo nella sua biografia, riusciva 
tempestivo in quel momento storico, che lo vedeva diventare nel 1748 direttore della Galleria 
dei Lavori, e disporre di un “filo diretto” con la lontana e indaffarata corte viennese. E da 
Vienna nel 1755 gli veniva recapitata una lastrina di onice, appositamente tratta dalla Schatz- 
kammer e destinata all’intaglio del grande cammeo con il Ritratto dell’Imperatrice Maria 


18 Annamaria Giusti 


Teresa e famiglia (cat. 34), per il quale gli 
veniva corrisposta una cifra esorbitante. 

Due anni dopo seguiva il Catalogue des 
pierres gravées ecc. (cat. 38), dove sono de- 
scritti senza illustrazioni 168 intagli del Siri- 
es, di tema sia mitologico che celebrativo, su- 
bito acquistati in blocco dalla corte imperiale 
viennese, dove il nostro artefice godeva di un 
grande estimatore del de France, direttore del 
Gabinetto delle Gemme di Vienna. Non è da 
escludere poi che il favore che il Siries riscuo- 
teva presso i sovrani asburgici fosse incentiva- 
to anche dal nuovo lustro che stava procuran- 
do ai mosaici fiorentini, nella sua fattiva pro- 
mozione della ‘Galleria delle maestranze’. Ne 
era divenuto direttore nel 1748, due anni dopo 
l’entrata in vigore del nuovo regolamento del- 
la Galleria stessa!?, ma anche, e forse non per 
caso, un anno dopo la pubblicazione del gran- 
de cammeo dedicato all’Imperatrice d’ Austria 
e consorte del Granduca di Toscana”. 

Elogiati da eruditi e intenditori del tempo, 
fra i quali il Gori, il Giulianelli ma anche il Ma- 
riette e l’Abbé Richard', gli intagli del Siries 
provocarono la dura critica di Lorenzo Natter 
(1705-1763), che rappresentava la nuova leva 
di glittici attivi a Firenze, e che li definisce 
senza mezzi termini “formicai di figure mal 
disposte”!5. Senza arrivare a tanta asprezza, 
dovuta forse anche a rivalità di mestiere, non 
si può non notare un quid di faticosa durezza 
nei cammei del Siries e nel brulicare delle sue 
microscopiche figure, assente invece dalle sue 
leggiadre incisioni metalliche, di cui i punzoni 
prima ricordati offrono molteplici saggi. Ma anche da direttore della manifattura e cammeista il 
Siries non abbandonò l’originaria pratica dell’oreficeria: informa il solito Horace Mann'°che nel 
1747 il Siries era intento a fare sei rasoi d’oro da donare al Sultano, come pure si dedicò a rifornire 
i nuovi granduchi viennesi delle stesse squisite minuterie che già avevano incantato l’Elettrice, 
quali temperini, libretti di ricordi, forbicine da bambola, oggettini da scrittoio e via dicendo. 

La personale attività artistica tuttavia non impedì al direttore Siries di dedicarsi fattivamente 
al rinnovamento della manifattura, che contrariamente ai timori locali il nuovo Granduca aveva 
mantenuto in vita, consapevole della sua esclusività e di un prestigio internazionale consolidato 
nel tempo. Nel suo unico e breve soggiorno fiorentino del 1739, Francesco Stefano non aveva tra- 
lasciato di visitare la Galleria dei Lavori in pietre dure, verso cui dovevano renderlo ben disposto 
anche i suoi personali interessi naturalistici e scientifici (fig. 2). 

Nell'occasione, il nuovo Granduca di Toscana aveva inviato in dono al suocero imperatore 
Carlo vi un quadro in pietre dure con un soggetto di marina”, e di ritorno a Vienna aveva co- 
minciato a ricevere di buon grado gli arredi usciti dalla sua manifattura fiorentina. Questi primi 
lavori, realizzati dopo la fine del principato mediceo!* per la corte asburgica, come il vassoio alla 
Silberkammer di Vienna! o il più impegnativo piano di tavolo presente in mostra (cat. 39), ave- 
vano riproposto con la consueta perizia e gusto cromatico un repertorio naturalistico, che dalle 
invenzioni ligozziane di primo Seicento non aveva mai conosciuto declino. Tanto che, là dove 
non soccorrano i documenti, anche per lo specialista è quasi impossibile distinguere i primi ar- 
redi lorenesi, cassette, orologi, tavoli, servizi da scrittoio che prendevano puntualmente la via di 
Vienna”, dalle creazioni dell’ultimo periodo mediceo. 

Cera bisogno tuttavia di un rinnovamento nel gusto e stile dei mosaici fiorentini, che dovevano ri- 
solversi ad abbandonare il passato se volevano mantenersi alla sua altezza. E se il Siries poté non esse- 
re il solo a sentire questa esigenza, fu lui che riuscì a riportare la manifattura all’avanguardia del gusto 
decorativo internazionale, dimostrando ai lontani patroni viennesi la vitalità e qualità dello stabilimento 
fiorentino. Ben sintetizza questa svolta, a distanza di oltre mezzo secolo, una memoria scritta nel 1808 dal 
pronipote di Louis, Carlo Siries, che fu l’ultimo e quarto direttore Siries della manifattura granducale”. 


Fig. 2 - F. Messmer e L. Kohl, L imperatore Francesco 
Stefano di Lorena nel suo gabinetto di mineralogia, |773. 
Vienna, Naturhistoriches Museum 


Fig. 3 - Il Granduca Pietro Leopoldo e la sua famiglia, 
1776.Vienna, Hofburg. Il piccolo dipinto, chiuso in 
una cornice a commesso di pietre dure, ha fastigio in 
bronzo dorato, opera di Cosimo Siries 
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Ma per questo proposito ambizioso, era 
necessario poter contare su un artista di livel- 
lo e “alla moda”, in grado di elaborare nuovi 
modi espressivi per i mosaici di pietre dure: 
la scelta di Louis, a cui non doveva far difet- 
to la competenza artistica, dato che fu anche 
collezionista e mercante di dipinti”, cadde sul 
fiorentino Giuseppe Zocchi, di cui già aveva 
avuto occasione di servirsi personalmente, per 
l’incisione di corredo alla già ricordata pub- 
blicazione del 1747. Due anni dopo lo Zocchi 
veniva chiamato dal neodirettore Siries a spe- 
rimentarsi per un anno nei modelli per i mo- 
saici di pietre dure, e nel 1750 veniva stabiliz- 
zato nell’incarico, felicemente assolto dal no- 
stro pittore fino alla sua scomparsa nel 1767. 

Noto ai più, ma anche alla storiografia ar- 
tistica, soprattutto nella sua veste di disegna- 
tore della celebre Scelta di xxıv vedute... della 
città di Firenze, edite nel 1744, nonché per la 
sua collaborazione con la Galleria dei Lavo- 
ri, solo di recente lo Zocchi ha cominciato a 
ottenere la meritata attenzione per la sua glo- 
bale attività pittorica”. La precoce vocazione 
artistica del giovane fiesolano fu incentivata 
dal patronage di quell’illuminato intenditore 
e mecenate che fu il marchese Andrea Gerini, 
grazie al quale, dopo un primo apprendistato 
fiorentino, lo Zocchi poté compiere un grand 
tour formativo nei maggiori centri artistici 
della penisola, da Venezia, a Milano, a Bo- 
logna e Roma. Sulla “fiorentinità” d’origine, 
connotata da una solida struttura disegnativa, 
lo Zocchi poté così innestare l’esperienza del 
vedutismo veneziano, sapidamente curioso della società contemporanea, e la conoscenza di quei 
“numi” del capriccio antichizzante e della veduta pittoresca che furono Giovanni Paolo Panini 
(1691-1765) (cat. 50) e Charles Joseph Vernet (1714-1789) (cat. 52), avvicinati dal giovane arti- 
sta fiorentino durante il suo soggiorno romano del 1744. 

La capacità dello Zocchi di spaziare con sicuro talento fra i soggetti alla moda nella cultura 
pittorica del tempo era quanto di meglio si offriva al Siries, per far rivivere quella “pittura di 
pietra”che già era stata fra gli obiettivi del fondatore della manifattura, Ferdinando 1 de” Medi- 
ci. Di diverso, dietro la scelta del Siries, vi fu probabilmente la classicistica convinzione della 
superiorità della pittura come “arte liberale”, gravida di rischi per l’autonomia espressiva del 
commesso di pietre dure, che tuttavia riuscì a confermarsi anche in questa occasione. Tornando 
a cimentarsi con soggetti figurativi, i maestri lapicidi della Galleria dimostrano la perfetta padro- 
nanza di una duttile quanto ardua naturalezza nella resa di soggetti che sembrerebbero di esclusi- 
vo dominio della pittura, e che pure si impongono con perentoria bellezza, grazie alla acutissima 
sensibilità per le nuances della tavolozza lapidea e al sapiente accostamento di sezioni minute e 
sinuose, in grado di gareggiare con la scioltezza della pennellata. 

Per meglio capire il gradimento dei contemporanei verso il nuovo stile dei mosaici di Galle- 
ria, sono di guida i commenti di un osservatore tutt’ altro che sprovveduto, quale Giuseppe Pelli 
Bencivenni, che nel 17644, davanti ai quadri a commesso tratti da modelli dello Zocchi, scrive: 
“... Questi lavori sono arrivati all’ultima perfezione, e non so che una tal arte sia altrove. Per par- 
larne bene bisognerebbe parlarne a lungo, né vi è chi possa immaginarsi quanto eccellentemente 
in pochi anni con pietre commesse si sia arrivati a imitare la pittura con le sue bellezze, e con 
alcuni particolari com'è il risalto e lo stacco dal fondo del quadro... nel loro piccolo sono d’una 
maravigliosa finezza di lavoro, e di perfezione”. 

Dal 1750 al 1762 lo Zocchi preparò oltre sessanta quadri a olio, raggruppati in serie che an- 
davano da due fino a sei soggetti, dove si alternano vedute di rovine e paesaggi, scene di genere 
e soprattutto temi allegorici, graditi al gusto del tempo. Ma così come è lieve il tocco pittorico 
dello Zocchi, così non c’è alcun appesantimento didascalico nei soggetti, che il pittore risolve 
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come tranches de vie contemporanea, dove una società aristocratica senza pompa viene evocata 
con grazia aerea e accattivante, e la cui intatta seduzione fa sospettare all’osservatore odierno che 
il Parini ne sia stato troppo arcigno censore. 

L’impresa di tradurre in pietre dure i modelli dello Zocchi occupò per oltre tre lustri la mani- 
fattura, e ebbe come destinatario il Granduca e Imperatore Francesco Stefano di Lorena, che nel 
suo palazzo viennese vedeva crescere di anno in anno una pinacoteca lapidea unica al mondo. I 
mosaici arrivavano da Firenze nella sua residenza privata nella Valnerstrasse dove, — è sempre 
il Bencivenni Pelli a testimoniarlo — “... l’Imperatore... li custodisce con gelosia, dopo avergli 
ricevuti con piacere e nobil diletto veramente da Sovrano”. 

Quando la serie viennese era già quasi a fine, nel 1759 l’anziano Louis Siries, che sarebbe 
morto nel 1762, lasciava il posto al figlio Cosimo: allineandosi a una tradizione consolidata in 
Galleria già dal primo periodo mediceo, e che vedeva spesso passare di padre in figlio il ruolo 
di “provvisionato”, ovvero stabile dipendente della manifattura, il Siries nel corso degli anni 
cinquanta si era fatto affiancare dal figlio Cosimo. Questi lo aveva sostituito nel 1757 durante 
il viaggio di Louis a Vienna per la vendita all’Imperatrice della raccolta dei suoi cammei, e due 
anni dopo gli subentrava nella carica di direttore, restando da allora a capo della Galleria per 
trent'anni, fino alla sua scomparsa nel 1789. 

Tra i quattro Siries succedutisi nella direzione della manifattura di corte, la figura di Cosimo 
resta forse la più sfumata, anche per l’assenza di lavori autografi a lui riferibili, benché sia stato 
come il padre orafo e incisore di medaglie, e in più esperto bronzista. Doveva probabilmente 
a questa sua veste l’ingresso in Galleria, dove negli anni cinquanta aveva lavorato di persona 
alle cornici di bronzo dorato dei quadri per Vienna: come bronzista lo ritroviamo impegnato nel 
1776 per il drappeggio di bronzo dorato, perfettamente neoclassico, della cornice in pietre dure 
di un ritratto in miniatura di Pietro Leopoldo e famiglia” (fig. 3). Nulla è finora riemerso della 
sua attività di medaglista e di artefice di metalli preziosi: in questa veste si era iscritto nel 1749 
alla Compagnia degli Orefici, e dai documenti? sappiamo che nel 1763 aveva realizzato per la 
corte un servito di 200 posate d’argento, seguito due anni dopo da una zuppiera, tre posate e tre 
sottocoppe in oro, fatte in collaborazione con Ferdinando Niccioli per il nuovo Granduca Pietro 
Leopoldo in arrivo a Firenze. 

Dal padre Louis, il figlio doveva avere appreso anche il gusto e la competenza per ingegnosi 
lavori metallici, come lascia intendere la pittoresca polemica a stampa che nel 1756 lo vide oppo- 
sto al medico Domenico Masotti, colpevole di essersi preso il merito di un “dilatatore” e di una 
“tanaglia”, che il Siries aveva appositamente progettato ed eseguito per una difficile operazione 
chirurgica”, e la cui descrizione suona quanto mai allarmante. Altro ambito in cui Cosimo ricalcò 
le orme paterne fu l’attività di collezionista-mercante di opere d’arte: Louis aveva in più occasio- 
ni rifornito di dipinti, specialmente vedutine e nature morte fiamminghe, l’ Elettrice”, e Cosimo, 
da parte sua, presentava all’esposizione fiorentina d’arte del 1767 ben diciannove opere d’arte, 
che includevano addirittura un “marmo del Buonarroti”??. Non vi mancavano esempi di artisti 
contemporanei, come l’autoritratto giovanile di Angelica Kauffmann (1741-1807) del 1763 (cat. 
82), che la pittrice partendo da Firenze aveva lasciato a Cosimo “amico troppo forte impegnato 
per la mia Gloria”, come gli scrive?°. Fra il 1766 e il 1782 numerosi sono i pagamenti del Gran- 
duca al Siries per anelli di brillanti e tabacchiere?', una delle quali è detta “fatta in Parigi”, dando 
a supporre che l’attività mercantile di Cosimo si esercitasse anche nel campo dei preziosi. 

Anche per quanto concerne la sua veste di direttore della manifattura e promotore delle sue 
creazioni, non è facile inquadrare con esattezza il gusto artistico di Cosimo, benché il trentennio 
della sua direzione abbia coinciso con una stagione specialmente felice. Non fu probabilmente 
un caso che subito dopo la sua nomina a direttore, nel 1760 lo Zocchi si metta al lavoro per due 
modelli per piani di consolle (cat. 66, 69), con i quali la manifattura torna a soggetti aniconici, 
anticipatori della svolta successiva, che i mosaici fiorentini attueranno compiutamente solo quasi 
vent’anni dopo. Il soggetto per i due piani, al solito destinati a Vienna, è totalmente nuovo e indi- 
pendente dalla pervicace tradizione naturalistica dei decori medicei, sebbene anche qui l’ispira- 
zione venga dal mondo delle “meraviglie” naturali, fatalmente chiamate, si direbbe, al di là delle 
epoche e dello stile a tradursi nella imperitura meraviglia delle pietre dure. 

Sagomati secondo i nuovi dettami del gusto rocaille, i due piani puntano sul ricercato impatto 
decorativo di due spumeggianti “ghirlande”, di fiori e farfalle l’una, di conchiglie coralli e perle 
l’altra, con la quale si introduce per la prima volta nei mosaici il tema delle ‘produzioni marine”, 
destinate a lunghissima fortuna. Tema peraltro praticato dalla pittura di natura morta anche in 
ambito fiorentino, e di cui lo Zocchi poteva avere a portata di mano la versione pittoricamen- 
te suggestiva, quanto naturalisticamente perspicua, offertane anni prima da Bartolomeo Bimbi 
(1648-1729). Da parte sua tuttavia lo Zocchi illeggiadrisce il naturalismo di radice seicentesca 
dei suoi possibili modelli nella capricciosità, mai comunque leziosa, del disegno e nella stempe- 
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rata delicatezza degli accordi cromatici, pienamente settecenteschi e rococò. E magistrale fu la 
riuscita in pietre dure dei fascinosi temi naturali, con l'azzurro abbagliante del lapislazzulo, evo- 
cativo di un’irraggiata superficie marina, su cui galleggia il prezioso assortimento dei gioielli del 
fondale (cat. 70), mentre nel suo pendant (cat. 67) il festone vegetale ha fiori e nastri che vibrano 
al circolare dell’aria, facendo da contrappunto alle immobili farfalle, imprigionate nello specchio 
iridescente di un laghetto di alabastro ghiacciato. 

Di lì a poco Firenze tornava ad avere una sua corte, con l’arrivo nel 1765 del nuovo Granduca 
Pietro Leopoldo, al quale Cosimo sollecitamente proponeva nuovi lavori, che tornassero final- 
mente alla loro “naturale” destinazione di Palazzo Pitti. Ma per l’appunto veniva in quel periodo 
a mancare alla Galleria la stimolante collaborazione dello Zocchi, non facile da rimpiazzare, 
tanto che il primo lavoro importante per la reggia leopoldina, un piano di commode intrapreso 
nel 1769 (cat. 86), riutilizzava modelli del pittore risalenti al decennio precedente, della serie 
pensata per la pinacoteca imperiale di Vienna. E ancora nel 1776 Cosimo Siries faceva realizzare 
per Pietro Leopoldo la replica dai quattro modelli con le Arti Liberali (cat. 56, 90), ammoder- 
nati tuttavia dalla innovative cornici fatte esse pure a commesso, in veste di neoclassico fascio 
littorio cinto da nastri. In questo caso, la scelta di replicare quadri di venti anni prima dovette 
nascere dal persistente gradimento per questi soggetti, in effetti tra le più affascinanti invenzioni 
dello Zocchi; ma i mosaici della Galleria ormai dal 1771 potevano contare su un nuovo “pittore 
e sceglitore di pietre”, un altro artista professionista, il fiorentino Antonio Cioci (doc. dal 1750 
- 1792), assunto in ruolo quell’anno. Per quanto non all’altezza della notorietà dello Zocchi, sia 
fra i contemporanei che nella considerazione critica successiva”, fu artista di talento, e in grado 
di imprimere un nuovo e felice indirizzo ai mosaici della Galleria. 

Al suo esordio fu pittore di vedute, paesaggi e scene di genere, e in questa veste il Cioci fu 
impiegato nel corso degli anni settanta nella manifattura, per la quale realizzò in breve giro di 
tempo 16 modelli pittorici, oggi noti solo per pochi esempi superstiti con vedute urbane e rusti- 
che (cat. 91), individuate da una luce duttile che scandisce i volumi e scivola sulle argute caratte- 
rizzazioni dei personaggi. Verrebbe da pensare che dopo l’innovativa apertura delle due consolle 
naturalistiche dello Zocchi, il gusto abbastanza tradizionale di Cosimo Siries chiedesse al nuovo 
pittore di Galleria sostanzialmente la prosecuzione del vedutismo e dei ‘soggetti di figura’, in 
auge nei mosaici fiorentini ormai dalla metà del secolo. 

Ma verso il 1780, due modelli del Cioci per una coppia di piani impaginavano in uno spazio 
astratto composizioni di vasi “all’antica”, inaugurando per i lavori della Galleria un inedito 
indirizzo, tempestivamente aggiornato sul gusto archeologizzante del tempo. Non è da esclude- 
re che vi abbia influito anche l’affermarsi della personalità di Luigi Siries, il terzo esponente di 
questa geniale dinastia familiare, che già da alcuni anni collaborava con il padre. A lui, il ben do- 
cumentato storico ottocentesco della manifattura, Antonio Zobi, che dal figlio di Luigi, Carlo, 
aveva avuto notizie di prima mano, attribuisce l’iniziativa del distacco dal repertorio figurale, de- 
scrivendo il giovane Siries “... risoluto di preferire la pittura ornativa come quella che ha bisogno 
di meno varietà di tinte e comporta più decisi e pronunziati contorni... procurò di distorre l’arte 
dall’imitazione d’oggetti intorno ai quali invano si travagliava, ed invece studiò di occuparla in 
opere più confacenti agli elementi di cui può disporre”. 

Nella lunga e mutevole storia artistica dei mosaici fiorentini, ancora una volta vediamo in opera, 
e con successo, la ricerca di nuove possibilità espressive per le pietre dure, questa volta liberandole 
dai rischi di subordinazione alla “pittura figurativa in colori”, come la definisce lo Zobi. Non più 
quindi lo sforzo di assecondare con i rigidi materiali il ductus libero della pennellata, ma una va- 
lorizzazione dell’adamantino nitore della “materia prima”, tramite ideale per un processo di lucida 
resa astrattiva dell’immagine, in piena sintonia con gli orientamenti artistici del neoclassicismo. 

Ai quali Luigi Siries si dimostrò fedele per l’intera durata della sua attività per la Galleria, 
che era stata preceduta da soggiorni e viaggi di studio: ce ne informa il Necrologio, pubblicato 
alla sua scomparsa nel 181159, scrivendo che in gioventù “... si applicò allo studio non meno 
delle Belle Arti, che delle Belle Lettere... si portò a Roma per porsi sotto la direzione dei miglio- 
ri Scultori e Incisori; intraprese estesi e utili viaggi, e tornato in patria ricco di lumi e dotato di 
somma abilità meritò di essere iscritto per socio di varie illustri Accademie”. 

Essendo Luigi nato nel 1743, unico maschio fra quattro sorelle femmine, possiamo supporre 
che l’iter della sua formazione extra-fiorentina si compisse negli anni sessanta, dato che nel 1771, 
dopo che già dal 1766 si dedicava al conio di medaglie (cat. 123), lo troviamo intento a realizzare 
a Firenze minuscole forbicine d’oro”, specialità già coltivata dal nonno Louis. È interessante che 
il destinatario dell’oggetto-giocattolo fosse Giuseppe Baretti, “Regio Segretario dell’ Accademia 
di Pittura, Scoltura ed Architettura di Londra”. Luigi Siries aveva contatti con l’ambiente lon- 
dinese, come conferma la trattativa da lui condotta nel 1774 con Joshua Reynolds”? per il dono 
di un suo autoritratto alla Galleria fiorentina, che in effetti arrivò nel 1775 (cat. 138). Dovette 
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nascere da questi rapporti un’iniziativa che peraltro si ritorse contro l’intraprendente Siries: la 
pubblicazione, nel 1778, di Delle arti del disegno del Reynolds (cat. 137) tradotto dal Baretti, 
ma ricondotto nel “toscano idioma” dal Siries, che taceva inoltre il nome del Baretti. Il quale da 
Londra dette alla stampe una lettera ingiuriosa (cat. 139), che oltre al Siries coinvolgeva anche 
Marco Lastri, direttore delle Novelle Letterarie, che aveva ben recensito la pubblicazione. 

Plagio e polemica non sembrano tuttavia avere modificato il credito di cui già Luigi Siries 
godeva in ambito cittadino, dove nel 1776 era stato nominato Camarlingo della Reale Accademia 
delle Arti del Disegno, della quale faceva parte il padre Cosimo con la qualifica di “scultore”. E 
neppure ne risentì la sua attività per la corte: in quello stesso 1778 gli viene commissionata dal 
Granduca la medaglia commemorativa della visita dell’ambasciatore del Marocco, per il quale il 
padre Cosimo è incaricato di preparare in Galleria un orologio di pietre dure. Il più anziano Siries 
resta infatti saldamente a capo della manifattura fino al 1787, quando due anni prima della morte 
chiede di poter essere affiancato dal figlio nella direzione. 

Nel corso degli anni ottanta, Cosimo si trovò impegnato in prima persona nella costruzione 
di tre nuovi altari cittadini in pietre dure, destinati alla Cappella Palatina, alla basilica di San Lo- 
renzo e alla cappella del Poggio Imperiale. L’iniziativa partiva da Pietro Leopoldo”, e aveva lo 
scopo di riutilizzare parte dei pannelli e rilievi a mosaico, già appartenuti allo sfolgorante ciborio 
seicentesco destinato alla Cappella dei Principi. Quasi finito a metà Seicento ma mai posto in 
opera, era restato in custodia della manifattura, suscitando per oltre un secolo l’incantata ammi- 
razione dei visitatori, e poi l’interesse di Pietro Leopoldo per i metalli preziosi delle sue legature: 
pertanto venne smontato nel 1779, fuso nelle parti in oro e argento, e riutilizzato per quelle in 
pietre dure, suddivise fra i tre nuovi altari. 

Smontato a sua volta, nel 1820, l’altare per la Villa del Poggio Imperiale, restano in opera 
l’altare della Cappella Palatina, del 1785, e quello maggiore di San Lorenzo, del 1787, che chiu- 
dono entro la sobria architettura classicheggiante (non infelicemente, per la verità), la scintillante 
fantasia compositiva e la verve cromatica dei mosaici di primo Seicento. Più misurato, fino quasi 
alla freddezza, l’altare di marmo bianco dalla Palatina, disegnato dal pittore Santi Pacini, quello 
di San Lorenzo raccorda invece i pannelli antichi al continuum di una preziosa tessitura croma- 
tica, grazie all’impiallacciatura realizzata nell’occasione, interamente in pietre dure di vibrante 
macchiatura. Forse lo si deve alla specifica esperienza e sensibilità per i materiali di Cosimo Si- 
ries, che si sa con certezza avere progettato il ciborio sull’altare, in forma di tempietto classico, 
con il simbolo eucaristico commesso sullo sportello, su modello di Antonio Cioci” (fig. 4). 

Nel frattempo la manifattura portava avanti nuovi lavori, sui quali è probabile incidesse, 
come già si è ipotizzato per i tavoli con Vasi all’antica in preparazione nei primi anni ottanta, il 
gusto “moderno” di Luigi Siries. Oltre che per la svolta in senso classicheggiante dei soggetti 
per mosaici, in questi anni la Galleria si rinnova anche aprendosi alla creazione di squisite “mi- 
nuterie”, fino ad allora assenti da una produzione che privilegiava arredi importanti. I registri 
segnalano a partire dal 1780, e via via con crescente frequenza, molti lavori per tabacchiere, og- 
getto cult dell’eleganza personale Ancien Régime, e che probabilmente riuscivano congeniali al 
gusto di entrambi i Siries, orafi per formazione. Alle prime tabacchiere seguono presto astucci, 
bottoniere, finimenti per dama, onoreficenze, insomma un vario assortimento di gingilli preziosi, 
che conobbero un vero e proprio exploit soprattutto a partire dal 1792, quando il nuovo Granduca 
Ferdinando m concedeva a Luigi Siries, da tre anni direttore della manifattura, di lavorare per 
“servizio di particolari”. 

È probabile che questa deroga alle antiche norme della Galleria, fino ad allora di esclusivo 
monopolio granducale, fosse in dipendenza da un riassetto finanziario successivo all’ascesa al 
trono, nel 1791 del nuovo Granduca, che aveva ridotto i fondi a disposizione per la manifattu- 
ra. Ma non dovette esservi estraneo neppure il dinamismo del Siries, che si direbbe trovasse 
in Ferdinando m un interlocutore meno interessato di Pietro Leopoldo alle creazioni in pietre 
dure, a giudicare dal fatto che i non pochi lavori dell’ultimo decennio del Settecento, destinati 
alla reggia, nascono quasi sempre su proposta del direttore della manifattura. Ecco quindi che 
l’aprirsi del mercato dei privati, rappresentati dalla nobiltà cittadina e dalla società cosmopolita 
che in quegli anni rendeva Firenze città particolarmente brillante e internazionale, dava nuova 
linfa finanziaria alla manifattura di corte, ma anche stimolo creativo e diffusa notorietà. Anche 
se per volontà granducale, evidentemente per evitare i rischi di distogliere la manifattura dal suo 
primario servizio per la corte, i lavori per gli esterni dovevano essere di costo contenuto sotto i 
cento scudi, oltre i quali era necessario un ulteriore permesso sovrano. 

Fu quindi tutto un fiorire di ‘galanterie’, in auge anche nel successivo periodo francese, e che 
appaiono produzione “minore” solo per le misure, ma non certo per il gusto incantevole di questi 
oggetti, oggi noti per pochi esempi, ma largamente documentati dalla raccolta di modelli su carta 
conservati presso l’Opificio. I decori a mosaico di pietre dure sono per lo più, in particolare quelli 


Fig. 4 - Ciborio in pietre dure dell'altare maggiore di 
San Lorenzo a Firenze, 1787, su modello di Cosimo 
Siries 


Fig. 5 - Particolare di piano di tavolo in porfido 
con vasi all'antica. Firenze, Galleria Palatina, | 784, su 
modello di Antonio Cioci 


Fig. 6 - Particolare di piano di tavolo in porfido con 
conchiglie, coralli e perle. Firenze, Galleria Palatina, 
179], su modello di Antonio Cioci 
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per tabacchiere e astucci, l'adattamento mai pe- 
dissequo dei moduli decorativi sperimentati per 
opere di maggiore impegno, messi a punto da 
Antonio Cioci nell’ultimo periodo della sua vita 
e della sua collaborazione con la manifattura. 

Già si è detto della composizione di vasi 
all’antica del 1780, con la quale il Cioci sem- 
bra voler trasferire anche nei lavori per la ma- 
nifattura quell’inclinazione alla natura morta, 
che va sviluppando nella fase tarda della sua 
attività. Si tratta di natura morta vista nell’ac- 
cezione prossima al trompe-l’oeil, ma che nei 
modelli per le pietre dure non è quella dome- 
stica di tanta parte della tradizione toscana e 
anche della sua pittura “privata” (cat. 93, 94), 
bensì acquista veste preziosa e archeologizzan- 
te. Tanto richiedeva la destinazione aulica, e la 
voga antichizzante incrementata dalla circola- 
zione di repertori illustrati, come le Antiquités 
etrusques, grecques et romaines della collezio- 
ne di lord Hamilton, pubblicate dal d’ Hancar- 
ville nel 1766-1767 (cat. 111), che non man- 
cavano di fare il loro ingresso nella Galleria, 
per acquisto di Cosimo Siries, nel 1781“, I due 
piani tratti dai modelli del Cioci, e pronti nel 
1784 (fig. 5), recuperavano per il fondo l’uso 
del porfido, amatissimo nel primo periodo 
della manifattura come simbolo del potere di 
Roma imperiale, e tornato di moda ora perché 
materiale per eccellenza evocativo dell’ Anti- 
co. Vi si staglia sopra la silente composizione 
di vasi, posati su una scheggia lapidea, qua- 
si meteorite piovuto da uno spazio metafisico, 
che fa qui per la prima volta la sua comparsa, e 
che nei mosaici successivi diventerà una sorta 
di logo distintivo. 

Il successo del nuovo stile dei mosaici fio- 
rentini è attestato dal perdurare anche in epo- 
ca Restaurazione delle invenzioni del Cioci, e 
nel caso di questi primi due tavoli anche dal 
‘lucido’ che nel 1783, quando erano ancora in 
lavorazione, venne richiesto e concesso a un 
emissario del re di Svezia. Di lì a poco l’idea 
veniva replicata per due piani di consolle, sta- 
volta nel verde rugiadoso del diaspro di Corsi- 
ca (cat. 97), che disegnati dal Cioci nel 1785, 
celebravano in un materiale ben più durevole 
e prezioso delle incisioni a stampa la raccolta 
di vasi archeologici di Pietro Leopoldo. Sem- 
pre nello spirito di evocazione di metafisiche 
nature morte sono, nel 1785-1786, i due mo- 
delli per i celebri piani con Vasi di porcella- 
na (cat. 105), originali tuttavia nel sostituire al 
tema archeologico sofisticate mélanges di vasi 
orientali e porcellane Ginori, ricopiate da pezzi 
reali (cat. 106-110) e che la luce neofiamminga 
rende perfettamente surreali. 

Nuovi anche i modelli, del 1783 e 1784, per 
altri due grandi piani di porfido con Conchiglie 
coralli e perle, ultimati nel 1790-1791 (fig. 6), 
e memori forse dello spunto offerto dallo Zoc- 
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chi nel suo modello per l’Allegoria dell’Ac- 
qua di una ventina d’anni prima, ma depurato 
ora da ogni capricciosità rocaille in una pun- 
tigliosa indagine del reale, che approda a ef- 
fetti di siderale trompe-l’oeil. E che il Cioci, 
per queste sue ‘produzioni marine’ di suprema 
eleganza, si sia fondato sul vero lo conferma- 
no gli scrupolosi registri della Galleria, che 
segnano in quegli anni l’andirivieni, fra Spe- 
cola e manifattura, di esemplari di conchiglie. 
Il tema era fatto certo per incontrare il favo- 
re dell’ambiente leopoldino, dedito con zelo 
agli interessi scientifico-naturalistici promossi 
dalla cultura dei Lumi, ma aveva in sé anche 
un’irresistibile forza di fascinazione materica, 
nel passaggio così “naturale”, dalla materia le- 
vigata dai fondali marini a quella delle pietre 
dure, concrezioni silicee della terra. 

Tra omaggio all’ Antico e devozione al Na- 
turale, i mosaici degli anni novanta non man- 
carono di sperimentare anche altre vie, che at- 
tiravano la curiosità sempre desta di Luigi Si- 
ries. E non fu un caso, crederei, che alla scom- 
parsa del Cioci, nel 1792, il direttore sempre 
così fattivo non si preoccupasse di cercargli 
un degno successore, ma preferisse servirsi di 
volta in volta di artisti diversi, non stabilizzati 
nei ruoli della manifattura, come già si era fat- 
to di tanto in tanto quando ancora il Cioci era 
in carica. A fine anni settanta Gesualdo Ferri 
(1728-1797 ca) aveva fornito una piccola ma 
incisiva prova nei lucidi brani di nature morte 
per le cornici delle Arti Liberali (cat. 89), for- 
se di qualche spunto al Cioci per le sue scelte 
di poco successive. Nel 1782 un non meglio 
noto Agostino Fortini era stato incaricato dei 
disegni per un tavolino e per tabacchiere, e 16 
disegni per tabacchiere aveva fornito l’anno 
dopo un pittore e miniatore di un certo spic- 
co nell’ambiente artistico cittadino, Joseph 
Macpherson" (Firenze 1726-1779) (cat. 141, 
142), presso il cui studio si formava Margheri- 
ta Siries, una delle cinque figlie di Luigi“. 

Altro artista che collaborò con la Galleria 
all’epoca in cui il pittore ufficiale restava An- 
tonio Cioci fu Santi Pacini (1735 - ante 1800), 
che a partire dal 1783 risulta per un decennio 
aver fornito in più di un’occasione modelli per 
piani di tavola non meglio identificati‘, oltre al 
progetto per il ciborio della Cappella Palatina, 
nel 1785. Restano del Pacini i disegni acque- 
rellati con le vedute di due recenti Fabbriche 
leopoldine, le Terme di Montecatini e il Casino 
delle Cascine (cat. 144), trasformate in piani 
di consolle in pietre dure nel 1793 e 1794 (cat. 
145). Il rapporto stabilito con il Pacini fu forse 
dovuto alla sua riconosciuta abilità di pittore 
(cat. 143), ma anche di grafico-incisore, attivo 
dal 1784 nell’ Accademia di Belle Arti; e non a 
caso le due Vedute sono concepite come stam- 
pe colorate, corredate di cornice, posate sul 


Fig. 7 - La famiglia di Luigi Siries, in un ritratto di fine 
Settecento riferibile forse a Giovan Battista Dell'Era, 
Collezione privata 


Fig. 8 - Particolare della decorazione parietale di fine 
Settecento, in un ambiente dell'Opificio delle Pietre Dure 
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piano del tavolo. L'occasione celebrativa dell’attività edificatoria del Granduca dovette vincere 
l’avversione del Siries ai temi vedutistici e figurali, che in precedenza lo aveva spinto ad abban- 
donarli a favore della natura morta; una volta rotto il ghiaccio, nel 1794 il dinamico direttore 
concepiva l’idea di una serie di Vedute di Roma che proponeva al Granduca “per vedere formata 
nel R. Palazzo di Residenza una stanza di quadri simile, ma superiore per la perfezione dell’arte 
a quella che esiste all’Imp. Corte di Vienna eseguita in questa Galleria”, 

Il tema era d’altronde enormemente alla moda, ma resta un mistero perché il Siries, che non 
doveva certo mancare di gusto, e poteva ben disporre di pittori che in quei fervidi anni novan- 
ta davano nuove e brillanti aperture all’ambiente artistico cittadino, si sia rivolto a Roma, allo 
sconosciuto e sbiadito Ferdinando Partini, per commissionargli sei modelli a olio (cat. 147, 151) 
esemplati sulle celebri incisioni del Piranesi. Per restarne poi lui stesso deluso, tanto che dopo 
l’arrivo a Firenze dei primi due modelli, negli altri quattro il Siries faceva aggiungere personaggi 
di ben altra finezza pittorica dal suo amico Giovan Battista Dell’Era (1765-1799), forse cono- 
sciuto nel precedente soggiorno fiorentino dell’artista lombardo, nel 1789. 

Trasferitosi poi a Roma, dove ebbe modo di affinare il suo talento di ritrattista (cat. 148), il 
Dell’Era ne fuggiva per motivi politici nel 1798, riparando a Firenze, probabilmente proprio 
presso l’amico Siries, e morendovi l’anno dopo di “mal sottile”. La sua familiarità con Luigi 
è comprovata, oltre che dalla collaborazione ai modelli per la Galleria, dove nella Veduta del 
Tempio della Pace figurano in posa alcuni membri della famiglia Siries, (cat. 151), da un al- 
tro disegno che li ritrae nella loro intimità domestica (cat. 149), e forse anche da un dipinto 
reso noto da Sandra Pinto”, che nonostante certe inflessioni francesi alla Sablet, continuerei 
a credere opera del Dell’Era*. 

Purtroppo assente dalla mostra, il dipinto (fig. 7) è delicato nella qualità pittorica come 
nella sospesa atmosfera, con l’anziano Luigi che a braccia conserte guarda, insieme al figlio 
Carlo, la giovane pittrice seduta davanti al cavalletto e in prossimità del busto materno, me- 
moria della scomparsa Anna Zocchi (figlia forse del pittore?), che Luigi aveva sposato nel 
1767. Fra personaggi presenti ed evocati si avverte un’intimità riservata e sottesa di malinco- 
nia, resa più familiare, per chi, come me, si trovi a lavorare oggi nelle stanze che furono un 
tempo dimora dei Siries, dall’accorgersi di ospitarvi il tavolo cui si appoggia la lettrice e la 
sedia della pittrice Margherita. 

Ma le plaisir de vivre della Firenze lorenese veniva sconvolta, nel 1799, dall’arrivo delle 
truppe francesi e dall’inizio del dominio napoleonico, evento dell’importanza che sappiamo, e 
che non mancò di riflettersi anche sulla vita laboriosa e quieta della manifattura granducale. Che 
proprio l’anno prima si era trasferita, lasciando la sede degli Uffizi che finalmente, saremmo 
tentati di dire, si liberavano della malvista presenza della manifattura. Già negli anni settanta 
in più di un’occasione c’era stata larvata polemica fra Cosimo Siries e il direttore delle gallerie 
granducali Giuseppe Pelli Bencivenni, che temeva per la sicurezza del museo la contiguità con 
la manifattura, ospitata al primo piano degli Uffizi e vista come possibile fonte di incendi. Nel 
1795 veniva decretato il trasferimento della Galleria dei Lavori, che si sarebbe concretizzato tre 
anni dopo, nella sede ancora oggi occupata dall’Opificio e già convento delle monache di San 
Niccolò, opportunamente vicina all’ Accademia di Belle Arti. 

L'accesso alla nuova sede era da via del Cocomero, l’attuale via Ricasoli, dall’edificio oggi 
occupato dal Conservatorio di Musica; i laboratori erano dislocati al piano terreno, mentre al 
primo piano fu ricavato un elegante appartamento per il direttore, decorato con monocromi di 
soggetto classico e vedute di rovine, ancora visibili in alcuni ambienti dell’attuale Opificio‘ (fig. 
8). In quello che era l’orto delle monache, e che divenne un cortile-giardino, poterono trovare po- 
sto, ricongiungendosi così ai laboratori, anche le riserve di grandi blocchi lapidei, accumulate al 
tempo dei Medici e da allora sempre conservate alla Fortezza da Basso, da dove le lastre, tagliate 
dai carcerati, raggiungevano gli Uffizi e la Galleria dei Lavori. Nel luglio 1798 il Siries chiedeva 
al Granduca di realizzare nella sede appena inaugurata “nuovi armadi per esporre la raccolta di 
pietre”, che a giudicare dal progetto (fig. 9) univano alla funzionalità del campionario d’uso 
l’eleganza di un’esposizione museale. 

Proprio quando la manifattura si apprestava a mettere a frutto questa nuova e più razio- 
nale sistemazione, i commissari francesi decretarono prima la limitazione e poi, nel 1800, 
la sospensione dell’attività della Galleria, di cui al contempo dettero prova di apprezzare le 
creazioni, dato che fra le opere trasferite da Firenze a Parigi figuravano molti arredi di pietre 
dure di Palazzo Pitti, di fattura sia recente che antica?'. Fra questi, il piano di consolle con 
L’Allegoria dell’Aria (cat. 67), già destinato a Vienna ma che Pietro Leopoldo aveva trattenu- 
to a Pitti, dove fa ora ritorno per la mostra, andando a ricongiungersi al suo piede originario 
di legno dorato, rimasto a Firenze. 

Fu tuttavia un’eclissi di breve momento, ché nel 1801, con l’istituzione del Regno di Etruria 
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e la presenza a Firenze di una nuova corte, le pietre dure tornavano 
a brillare. Tanto più che la nuova sovrana, Maria Luisa, proveniva da 
quei Borbone di Spagna che tanto gradivano la manifattura madrilena 
del Buen Retiro, figlia ed emula di quella fiorentina. Divenuta Reg- 
gente nel 1803, alla scomparsa del marito, Maria Luisa dava prova di 
una possessiva passione per il laboratorio di corte al quale vietava, 
con un atto del 1806, di lavorare su commissione dei privati. Non 
sappiamo se il direttore abbia condiviso questa decisione, che ricon- 
ducendo la manifattura al monopolio di corte rischiava di ridurne gli 
introiti; peraltro non mancavano gli incarichi da parte della sovrana, 
che nei pochi anni del suo soggiorno fiorentino fece realizzare alcuni 
tavoli e avviare anche un tipo di arredo inedito per i mosaici fiorentini, 
ma molto alla moda nelle corti europee: un centro tavola modulabile 
(cat. 173) o dessert, come veniva detto all’epoca, di scenografico ef- 
fetto nei pranzi di gala. 

Assieme a questi lavori di maggior respiro, continuava poi la 
fioritura di gingilli e piccole preziosità (cat. 165), ai quali ben si 
adattavano il tratto minuto e la levità inventiva del disegnatore della 
Galleria Carlo Carlieri (f 1816), in carica dal 1802. Non si trattava 
in questo caso di un artista uscito dai ranghi dei pittori professio- 
nisti come lo Zocchi e il Cioci, che lo avevano preceduto in questo 
ruolo, ma di un ex lavorante di pietre dure, che a fine Settecento era 
passato ad altro incarico, probabilmente già sperimentandosi come 
modellista, e che nel 1802 il direttore aveva formalmente nominato. 
Nel dare riconoscimento alle indubbie doti pittoriche del dipenden- 
te della manifattura, al tempo stesso Luigi Siries non derogava dal- 
l’abitudine di evitarsi l’affiancamento in pianta stabile di presenze 
artistiche di rango, forse per questo viste come potenzialmente in- 
gombranti dall’autonomo direttore. 

In questo caso tuttavia, la delega in toto al Carlieri dei modelli per 
i mosaici favorì la persistenza (comune d’altronde ad altri aspetti arti- 
stici del periodo Impero), di temi sempre fascinosi ma già largamente 
sperimentati, come le nature morte di vasi o conchiglie, o derivati da 
un repertorio ornamentale “trasversale” ai diversi generi di arte ap- 
plicata, fatto di panoplie guerresche, cetre, faretre e via dicendo. La 
grazia delicata dei soggetti, il gusto senza pecche nella scelta delle 
limpide pietre, come la tecnica al solito insuperabile fanno di questi 
lavori sempre e comunque dei piccoli capolavori, ma senza più quel- 
la ricerca di novità stilistiche, che aveva reso così fertile e dinamica 
per la Galleria fiorentina la seconda metà del Settecento. Non era il 
Carlieri tempra di artista sperimentatore, ma un garbato divulgatore 
di temi alla moda, e può darsi che il Siries andando in là con gli anni 
fosse diventato, come succede, di gusti tradizionali; un po’ impositi- 
vo poi doveva esserlo sempre stato, come farebbe supporre anche il 
fatto che il figlio Carlo, che nel primo decennio del secolo lo aveva 
affiancato e che nel 1811, alla morte di Luigi, diventò il quarto e ulti- 
mo direttore Siries, lungamente si mostri condizionato dallo stile dei 
mosaici di moda nell’ultimo quarto del Settecento. 

Non si registrano quindi grandi novità nei lavori della manifattura, 
all’arrivo nel 1809 della nuova sovrana di Toscana, Elisa Bonaparte 
Baciocchi: furono ancora conchiglie e trofei guerreschi, ma il rango 
della committente, anche lei come tutti i suoi predecessori stregata 
dalle pietre dure, li faceva arrivare ai massimi esponenti del nuovo 
ordine napoleonico. Due parures di gioielli venivano inviate all’ex- 
imperatrice Josephine e alla Regina di Napoli Carolina Murat (cat. 
170), mentre il centrotavola cominciato dalla Reggente veniva da Eli- 
sa destinato a Napoleone stesso, che a Parigi fece in tempo a vedere 
e approvare i progetti (cat. 172). Si prevedeva di posare sul piano del 
più puro azzurro d’oltre mare, bordato da un gentile intreccio di perle 
e palmette di calcedonio opalescente e dorato, un arco di trionfo che 
rinvigorisse la grazia femminea del plateau e la sua castigata tricro- 
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Fig. 9 - Progetto di una vetrina, per l'esposizione delle 
pietre. Disegno acquerellato su carta, | 798. Firenze, 
Archivio dell'Opificio delle Pietre Dure 


! Per un’aggiornata bibliografia sull’argomento, rinvio al 
recente Giusti 2005. 

? GonzALEz-PaLacios 1977d, pp. 271-281. 

3 GonzALEz-PaLacios 1990. 

4 FIRENZE 2003b, p. 494. 

5 In quell’anno nasceva a Firenze la primogenita del Si- 
ries, Violante. Questa e altre notizie su Louis Siries e 
sui suoi discendenti sono nella tesi di laurea MASALA 
1996-1997, che ha costituito strumento quanto mai 
prezioso per la stesura di questo saggio, ma anche per 
la progettazione dei contenuti della mostra. 

© Cfr. quanto scrive S. Casciu in questo stesso catalogo, 
cat.3. 


? Documento ulteriore dei suoi rapporti con la corte fran- 
cese è una zuppiera d’argento, venduta nel 1880 fra 
gli arredi della villa Demidoff di San Donato a Fi- 
renze, con le armi dell’infante Don Filippo, duca di 
Parma e genero di Luigi xv. La notizia è riportata da 
MASALA 1996-1997. 

8 SAINT LAURENT 1747. 

° Casciu cit. a nota 6. 

!0 Horace Walpole's correspondance 1954, 1, pp. 93, 98, 
213,414; m, p. 437; 1v, pp. 413,475; 1x. P. 169. 

!! SAINT LAURENT 1747, pp. 10-22. 

12 Nel 1746, per rescritto imperiale, fu approvato un nuo- 
vo regolamento che ridefiniva il “ruolo dei provvisio- 
nati”, ovvero i dipendenti stabili della manifattura di 
corte. Pietro Scacciati veniva riconfermato “assistente 
e custode dei lavori preziosi”; l’organico di Galleria 
prevedeva poi quattro “maestri”, rispettivamente per 
l’architettura, scultura, intaglio e disegno; vari “lavo- 
ranti di pietre in piano” e “in bassorilievo”, distinti 
nelle tre fasce di maestri, sottomaestri e garzoni; e in- 
fine argentieri-bronzisti e ebanisti. I quattro maestri di 
disegno, scultura ecc., erano incaricati dell’insegna- 
mento artistico, che si svolgeva in Galleria in qualche 
modo a latere dell’ Accademia delle Arti del Disegno, 
peraltro secondo la volontà già manifestata da Gian 
Gastone, che nel 1736 aveva nominato allo scopo ma- 
estro di disegno il pittore Francesco Conti. 

!3 Nel 1748, sulle Novelle Letterarie del 19 gennaio 
(Tomo 1x. N. 3, p. 47, appendice n. 1) veniva pubbli- 
cata una elogiativa recensione del volume del Saint 
Laurent, dove a proposito del talento artistico di Louis 
Siries si legge “... è un artefice che riesce in tutto, sen- 
za aver studiato nulla, ed è arrivato fino a dipingere 
de’quadri, senza aver mai appreso il disegno”. 

14 Si vedano le pagine che D. Masala (1997-1998, nota 5, 
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mia, celebrando l’ Imperatore con l'accensione più vivida delle ametiste e del plasma di smeral- 
do?. Ma gli eventi che seguirono di lì a breve delusero ben altre aspettative, che quella di vedere 
la mensa napoleonica coronata da un monumento di pietre dure. 

Queste resistevano tuttavia al mutare degli eventi: le parti già pronte del centro tavola venne- 
ro portate via da Elisa nella sua fuga alla sconfitta di Napoleone, quasi auspicio di più durevoli, 
future fortune, ma poi dovettero essere restituite a Ferdinando m, ricollocato dal Congresso di 
Vienna sul trono della Toscana. Fra i primi incarichi assegnati alla sua ritrovata manifattura, il 
Granduca decretò la rimozione dal piano del dessert delle ghirlande di alloro che includevano la 
fatidica N. Piccolo, ma emblematico episodio: per il giovane Carlo Siries, da poco in carica come 
direttore, e per l'antico stabilimento mediceo è con la Restaurazione che si consuma il distacco 
dal passato regale, per entrare nell’ultimo secolo di vita “borghese” della manifattura. Ma questa 
è una storia che illustreremo in un’altra occasione. 


pp. 116-123), dedica alla fortuna riscossa presso i 
contemporanei dall’attività di glittico di Louis Siries, 
che ricevette lusinghieri apprezzamenti anche da in- 
tenditori come il barone Stosch, e specialisti dell’inta- 
glio come Francesco Ghinghi. 

!5 BaroccHi-GaLco 1985, p. 186, n. 188. 

!6 Horace Walpole’s correspondance 1954, m, p. 437. 

! Il pannello, che rappresenta Marinai su una costa, si 
conserva al Kunsthistorisches Museum di Vienna. Di- 
STELBERGER 2003, cat. 211. 

!8 GonzÀLEZ-PaLacios 1986, 1, pp. 108-114. 

1 FIRENZE 1988b, cat. 53. 


2° Oltre ai non pochi lavori concretizzati, altri rimasero 
sulla carta: fu questo il caso di un progetto ambizioso, 
e anche originale, del 1746, documentato da disegni 
conservati all’ Archivio di Stato di Firenze (MIGNANI 
1988, pp. 104-106), che prevedeva l’arredamento con 
mobili in pietre dure di un intero appartamento “che 
non sarebbe in nessuna corte d'Europa... sicché non 
lascerebbe di fare l'ammirazione e la meraviglia di 
tutti”. 

2! Scrive Carlo Siries (Giusti 1978, p. 319): “... abban- 
donandosi l’antico gusto di rappresentare grottesche e 
fiori su fondo nero, furono intrapresi dei quadri rap- 
presentanti architetture arricchite di paesi e figure” 

2° All’epoca dei suoi servigi ad Anna Maria Luisa, il Si- 

ries aveva venduto all’Elettrice quadretti di architet- 

ture, interni di chiese, marine e anche un “bacchanale 
d’osteria”, tutte opere definite nei registri di autori 

“fiamminghi”, alcuni dei quali identificati nelle col- 

lezioni dei musei fiorentini (CAScIU 2004). All’espo- 

sizione d’arte tenutasi a Firenze nel 1737 il Siries 
partecipava come collezionista con tredici quadri, fra 

i quali prevalenti erano anche in questo caso i fiam- 

minghi. Inoltre esponeva anche due suoi “quadretti 

d’intagli in acciaio” (BorRronI SALVADORI 1974b, pp. 

39, 40, 124, 159). 

2 Solo di recente allo Zocchi è stata dedicata una mono- 
grafia. Cfr. Tosi 1997. 

% Effemeridi, xu, p. 8. 

2 R. Valeriani in FIRENZE 1988, p. 202. 

2 GONZALEZ-PALACcIOS 1986, 1, p. 118. 

” La “vanteria” del Masotti era stata pubblicata 1°8 otto- 
bre 1756 sulle Novelle Letterarie, e ad essa replicava 
il Siries con una lunga e ironica lettera data alle stam- 
pe il 13 novembre. Cfr. MasaLa 1996-1997, p. 55. 


28 Cfr. quanto detto alla nota 21. 


2° BoRrRONI SALVADORI 1974b, p. 159. Cosimo Siries pre- 
sentava complessivamente 19 opere d’arte: oltre a uno 
Spinario riferito al Buonarroti, gli altri sono dipinti di 
autori italiani, fra i quali Francesco Albani, Paris Bor- 
done, Giulio Cagnacci, e stranieri come Sprangher e 
La Hire. 

% Ibidem, p. 55. 

3! Masara 1996-1997, p. 57. 

%2 Alludo alla coppia di dipinti in pendant, oggi conser- 
vati a Siena, già nella collezione del Gran Principe 
Ferdinando. Cfr. FIRENZE 2003b, p. 270. 

%3 Antonio Cioci è noto in particolare per la sua attività di 
modellista per la Galleria dei Lavori (Giusti 1978, pp. 
325-328), per i dipinti per la Villa del Poggio Imperia- 
le (cfr. M. Branca in questo catalogo) e per alcune na- 
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Alvar Gonzdlez-Palacios 


In ricordo di Leonardo Ginori Lisci 


Il 6 ottobre 1759 il Re di Napoli, Don Carlo di Borbone, ormai salito sul trono di Spagna col nome 
di Carlo m dopo la morte del fratellastro Ferdinando vi, lasciava la sua antica capitale dove aveva 
regnato felicemente per un quarto di secolo. Partendo da Napoli, aveva fatto distruggere totalmente 
la Real fabbrica della Porcellana di Capodimonte da lui fondata, portando con sé non solo la mag- 
gior parte degli artefici ma addirittura un enorme carico dell’impasto ceramico. Ma il Laboratorio 
delle Pietre dure che aveva creato a Napoli all’inizio del suo regno non venne toccato e fu, anzi, 
la manifattura reale che ebbe vita più lunga, cessando la propria attività solo un secolo dopo con 
l’Unità d’Italia. Questa officina era stata creata attorno al 1737, subito dopo la morte dell’ultimo 
Granduca, con artefici che avevano fino ad allora lavorato nella famosa Galleria. A dirigere questo 
avveduto manipolo di fiorentini nella capitale borbonica fu Francesco Ghinghi, allievo di Giovan 
Battista Foggini e celebre ai giorni suoi soprattutto come intagliatore di cammei. 


Lapicidi fiorentini a Madrid 

La situazione che Carlo ni trovò a Madrid non era rosea, ancora un quarto di secolo dopo l’incendio 
del vecchio Alcázar, nel 1734, nel quale era diventato cenere il grandioso fondale scenico degli Au- 
strias, gli Aburgo di Spagna. Il nuovo Re non solo doveva pensare a finire la costruzione del proprio 
Palazzo ma anche a procurare l’arredo e l’addobbo dei vari siti reali dove passava una parte del- 
l’annata. La Fabbrica della Porcellana fu ben presto installata nei pressi dell’antica reggia del Buen 
Retiro e il sovrano iniziò a pensare ad un nuovo Laboratorio delle Pietre dure. Così come aveva 
fatto molti anni prima, da giovane, quando era giunto a Napoli, decise di cercare a Firenze la mano 
d’opera che gli occorreva per questa nuova impresa. Carlo m si considerò sempre erede dei Medici: 
non potendo esserlo fisicamente si ritenne comunque il loro epigono spirituale, incorporando nel 
proprio stemma l’arme degli antichi granduchi. 

Il sovrano riuscì ad ottennere il permesso di far venire a Madrid uno degli artigiani della Gal- 
leria dei Lavori di Firenze, Domenico Stecchi, che vi era attivo almeno dal 1754. Attorno a quegli 
anni infatti comincia a pensarsi ad una politica di avvicinamento delle corti borboniche all’ Impero 
che si consoliderà con una serie di matrimoni reali che resero più facili queste transazioni. Non 
sorprende dunque se 1’8 ottobre 1761 il Marchese Riccardi, Guardaroba granducale, informa il di- 
rettore della manifattura fiorentina, Louis Siries, “come il giovane Domenico Stecchi per benigno 
rescritto fatto in questo giorno ha ottenuto il permesso di portarsi in Spagna al servizio di S.M. 
Cattolica” (ASF, Imperial e Real Corte, 2374). 

Domenico Stecchi (in spagnolo si scriverà spesso Domingo Stequi) aveva dunque lavorato nella 
manifattura fiorentina dove la tecnica era allora arrivata ad un grado di totale perfezione, soprattut- 
to dopo il 1748 sotto la direzione dell’orafo francese testé menzionato, Louis Siries. Questi aveva 
mutato l’impostazione artistica della gloriosa Galleria rivolgendosi subito, a metà secolo, al pittore 
Giuseppe Zocchi (1711-1767) che fornì una serie di cartoni pittorici con temi quotidiani ed allego- 
rici descritti e narrati con la grazia di Mozart. 
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Francesco Poggetti e il Marchese Ginori 


Contemporaneamente partì da Firenze alla volta di Spagna Francesco Poggetti, anch’egli fiorentino, 
il quale non aveva lavorato per il Granduca bensì nella manifattura del Marchese Ginori a Doccia, 
vicino Firenze. Poggetti vi risulterebbe registrato per la prima volta il 28 febbraio 1744 (in realtà 
1745, uso fiorentino ab Incarnatione) come lapicida. Non pochi anni dopo, alla fine della sua atti- 
vità italiana, nel 1760, partecipa ad un complotto di operai ed è accusato del furto di lapislazzuli!. 
Non fu la sola volta in cui Poggetti venne coinvolto in misteriose sparizioni di oggetti di pregio: in 
una sua lettera dell’agosto 1745 si giustifica e dichiara la sua estraneità al trafugamento di una pre- 
ziosa tabacchiera di porcellana (AGL, filza 11). Questa inclinazione ad appropriarsi di roba altrui si 
ripetè nella famiglia Poggetti poiché il figlio di Francesco, Luis (che svolse la sua intera carriera nel 
Laboratorio Reale di Madrid) ebbe ai tempi di Napoleone problemi con la giustizia spagnola. 

La prima lettera di Francesco Poggetti a noi nota (AGL, filza 23/424) risale al 1 marzo 1744; è 
diretta al Marchese Ginori e gli comunica come stesse finendo di sistemare due gruppi di porcella- 
na, uno raffigurante la Pietà, e un altro il Monte Calvario; lo scritto è sgrammaticato e poco chiaro 
ma serve a capire il suo ruolo allora come “montatore” di porcellane (egli doveva sistemare su delle 
basi le varie figure adattando con destrezza da scultore le rifiniture plastiche)?. 

Il nome di Poggetti compare nel 1746 fra quelli degli stipendiati nelle “Spese delle lavorerie di 
cerniere e pietre dure” dove si specifica il suo salario: “al Poggetti p. un anno 60” scudi (in quello 
stesso momento tutti i lavoranti sotto di lui, non meglio specificati, incassano complessivamente 
solo 57 scudi). In un successivo elenco, del 1748, si ritrova Francesco Poggetti, col fratello (di cui 
non si specifica il nome) come capo degli artefici alle Pietre dure, sempre con uno stipendio di 60 
scudi e, sotto di lui, i lavoranti Francesco Biagiottti (scudi 27), Carlo Pozzi (s.10), Benedetto Risto- 
ri (s.7), Giuseppe Cantini (s.7) e Giovanni Bargiacchi (s. 20) (AGL, filza 38/112 bis}. 

Il ruolo di Francesco Poggetti era piuttosto vasto e così restò sempre se nel 1760, poco prima 
della sua partenza per Madrid, egli viene definito “lapidario” benché lo si saldi anche “per l’arrota- 


tura delle porcellane dedotto quello che si calcola possa fare in genere”. 


Materiali 


Già il 13 febbraio 1745 il Senatore Ginori è in piena ricerca di pietre dure, certamente destinate 
alla sua manifattura. Riceve allora una lettera di Lodovico Maffei da Volterra il quale non era stato 
in grado di trovare nelle sue terre i calcedoni della grandezza voluta dal Senatore (AGL, xu, filza 
12/342). A partire da quel momento è un susseguirsi di pietre e di materiali in arrivo: nel dicembre 
1746 giungono lavagne, smeriglio, lime di vario tipo, aghi, “pelle di pesce per il Poggetti” e ancora 
pietre del Nilo e una rara “pietra verde” (AGL, Libro d’amministrazione, 213 e AGL, filza 38/112). 
Nel 1747 si acquista altra lavagna a Livorno, mentre a Firenze si compra ottone di vari tipi e, da 
luoghi non specificati, giungono varie “pietre lapislazzuli” (AGL, filza 38, n. 111). Il 20 dicembre 
1747 arriva una pietra assai bella, il verde di Corsica, portata da Pisa via Signa, e ancora per la stes- 
sa via 4.500 libbre di varie altre pietre (AGL, Libro d’amministrazione, 213, c.287). Sempre nel 
dicembre 1747 si acquistano “quaranta pietre del fiume Nilo” e non poco lapislazzuli (AGL, Conti 
e ricevute di Carlo Andrea Ginori). Nel 1751, il 10 novembre, si salda un “lastrone di marmo bianco 
dal quale è stata cavata una tavola spedita alla Fabbrica” (AGL, Libro d’amministrazione, 216, c. 
204 r), forse la prima notizia che abbiamo su quel che diverrà un tavolo intarsiato — ne riparleremo. 
Nel 1752 risulta pagata la dogana di Firenze per una ‘cassetta di pietre dure venuta da Livorno”, per 
due colonne di porfido dalla stessa provenienza e per “6 pezzi di pietra rappresentanti paesi al natu- 
rale” (AGL, Libro d’amministrazione, 216, cc. 206v, 207, 207v). Fra i conti e le ricevute del Sena- 
tore dello stesso 1752 risulta il pagamento di lapislazzuli ripetuto ancora il 3 aprile successivo. 


Un’idea di come si svolgessero i fatti nella piccola manifattura e dei suoi rapporti (non specifici, 
ma indubbiamente esistenti) con la Galleria dei Lavori granducali è data da un memorandum, pur- 
troppo non datato, di Francesco Poggetti: “Per la terza volta spinto dalla necessità per non potere 
andare avanti con il lavoro la prego mandarmi libbra 4 filo sbavato mezzano secondo la mostra; ò 
inteso dire che non ne trovano, debba sapere che la bottega del Pascqui lanciaio dirimpetto al Gi- 
glio, loro ne avranno, o vero quell’altra bottega per salire al Ponte Vechio che sono quelli che servo- 
no la Galleria che è similmente de Pascqui, loro non possono fare a meno di non avere; non manchi 
mandarmelo per istanza siccome manca la lamina che ordinò il Padrone” (AGL, filza 2/540). 

Due inventari (stilati, è vero, molti anni più tardi, nel 1791, in occasione della morte di Lorenzo 
Ginori, figlio del fondatore) elencano la notevole quantità di pietre rare probabilmente destinate alla 
Fabbrica che allora non era più attiva. Il primo inventario comprende molti “pezzi grandi di brec- 
cie agatate”, “fette di diaspri”, “ciottoli di diaspri scuri”, “ciottoli greggi di diaspri verdi”, “pezzi 
greggi di breccie”, “legno impietrito”. Questo primo elenco, firmato da Pietro Giusti e Giuseppe 
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Checchini, è accompagnato da un altro, più dettagliato, approntato lo stesso giorno (7 dicembre 
1791) firmato da Luigi Siries, nipote di Louis e anche lui direttore della Galleria granducale. Qui 


si trovano scatole con pezzi di pietre dure varie, “un involto di rubini e altre gemme greggie”, “una 
cassetta con vari pezzi di cristallo di monte” (vedi Appendice). 


Louis Siries 


Si è già accennato come Louis Siries, francese, arrivato a Firenze nel 1722, fosse ben noto al Se- 
natore. Non è così escluso che egli abbia fornito qualche suggerimento alla fabbrica di pietre dure 
di Doccia, forse ancor prima di dirigere, a partire dal 1748, la Galleria dei Lavori del Granducato. 
Il 29 dicembre 1747 scrive una ossequiosa lettera a Ginori (vedi Appendice) inviando gli auguri 
per il nuovo anno insieme al volume, appena apparso, di Joannon de Saint-Laurent, Description et 
explication d’un camée de lapis-lazuli fait en dernier lieu par Mr. Louis Siries, che è un’apologia 
dello stesso Siries e dove si analizza la carriera dell’orafo, già assai noto, educato a Parigi presso il 
celebre Thomas Germain e autore di una toilette per la Regina di Francia’. Pochi anni dopo, il 10 
agosto 1754, Louis Siries dona a Ginori un paio di forbici di un modello per il quale andava famoso 
(vedi Appendice). 

I rapporti di Ginori con Siries, e dunque con la Galleria dei Lavori, non dovettero essere rari, ciò 
che fa indovinare la qualità di quanto si faceva o si cercava di fare a Doccia. Il 22 settembre 1752, 
per fare un esempio che chiarisce queste relazioni, un artefice ben noto della Galleria, collaboratore 
di Giuseppe Zocchi e di Siries, Giovanni Battista Jacopucci, risulta saldato da Ginori “per diversi 
lavori fatti a un Trionfo di porcellana”, assieme ad un suo compagno nella stessa manifattura delle 
pietre dure, Pietro Romolo Binić. Dobbiamo quindi pensare che all’occasione i lapicidi granducali 
prestassero la loro opera a quella manifattura privata? 


Le idee di Horace Mann 


Il solo apprezzamento autorevole, seppur severo, a me noto sulle pietre dure di Ginori si trova in 
una lettera di Horace Mann, residente inglese a Firenze lungo buona parte del Settecento, curioso 
di ogni cosa (a meno che lo si voglia definire con poca clemenza, come fece un suo geniale con- 
temporaneo, Edward Gibbon, un uomo un peu renfermé dans un cercle de bagatelles importan- 
tes)". Comunque Sir Horace sapeva bene quel che diceva: aveva conosciuto da vicino il Senatore 
arrivando in qualche occasione a chiedergli persino informazioni sulle fodere e i galloni della sua 
carrozza-coupé, rifiniture che si facevano di suo gusto solamente a Milano (AGL, filza 11). Erava- 
mo nel 1747 e Ginori, all’epoca Governatore di Livorno, trovava il tempo di occuparsi di tali inezie. 
Mann però era disposto a rendergli la pariglia se in più di un’occasione scrive al suo amico, Horace 
Walpole (figlio del celebre Primo Ministro, Sir Robert) chiedendogli di esaudire alcune bizzarre 
richieste del Marchese. Ecco quanto scrive il Residente il 12 marzo 1743: Ginori has pressed me 
much to write to you about some tea seed which he hears is to be found in England, and he believes 
in the Botanic Garden at Chelsea. If you could get a small quantity of it, pray send it me with di- 
rections about planting it, or any other curious exotic. He is mad after these things, has a place 
tolerably well furnished with them, and is at great expense in raising them as well as his china. He 
talks to me much about cobalt and zingho, two minerals which he says are found in England, and 
which would be vastly useful to him in composing the colours for the painting his china. He will 
make me a present of some with my arms. How it will turn out I cant tell, for I have seen none very 
good yet, except the miniature painting on it which is extremely good. He has all sorts of workmen 
from Saxony’. 

Chicchere di porcellane, semi di tè, fodere di carrozze — la vita dei nostri uomini era certamente 
lontana dalla media. Comunque torniamo alle pietre dure. Mann scrive il 29 maggio 1759 raccon- 
tando — ciò che corrisponde esattamente alla verità — come tutti i lavoranti della Galleria fossero 
impegnati ad eseguire dei quadri di pietre dure invece di tavoli o stipi: which turn out in that light 
such miserable performances as are proofs of the Gothick taste of the successors of the family of 
Medici, by whom they are thought to be great improvements in that sort of work. It is difficult to give 
you any idea of the expense that they amount to?. 

Infatti siamo all’acme del mecenatismo del consorte di Maria Teresa d’ Austria, Francesco di 
Lorena, Granduca di Toscana, il quale non solo protesse l’attività della memorabile Galleria dei 
Lavori ma seguì uno a uno la sessantina di pannelli in pietre dure ideati da Giuseppe Zocchi ed 
approntati sotto l’ispezione di Louis Siries — partirono alla volta di Vienna dove ancora quasi tutti 
si trovano". 

In quel momento, 1759, stava purtroppo per concludersi l’attività della manifattura Ginori di 
pietre dure, dopo la scomparsa del Senatore nel 1757. Ecco Mann che stende il certificato di mor- 
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te di questa bagatelle importante: the late Marquis Ginori, a relation & grat friend of Niccolini, 
among his many undertakings at his China fabrick, set up the cutting of hard stones & forming 
them into tables, two were some years ago made there for the King of Prussia who sent the design 
and ordered that the ground should be white marble, wich has not near so good an effect as the 
black Paragone di Fiandra which was always made use of before for that purpose; the work was 
not well executed neither was the King of Prussia pleased with it though he paid the price agreed 
upon, which was 1500 zecchins, or about 750£. It was understood that four tables were ordered 
instead of two and they were set in hand, and as Marquis Ginori never stoped half way in any thing, 
though the mistake was discovered, he ordered that they should be finished. They employed about 
three years and the family declares that they shall get nothing by them if sold at the same price as 
above wich is what is fixed, the tables measure 4 feet 10 Inches % by 2 feet near 6 inches English 
measures, but I really cannot recommend them either for the design or the workmanship, besides 
that the white ground has a bad effect, and upon the whole, in the eye of most people who do not 
understand the nature of hard stones or value things purely for the difficulty of the work, the tables 
of scagliola... appear full as good... I cannot advise to purchase". 


I tavoli di pietre dure 


Quanto Sir Horace scrive è assai chiaro: egli credeva nelle reiterazioni. Il fondo bianco non gli pia- 
ceva, non poteva essere altrimenti per uno che trovava “gotico” il gusto degli uomini nuovi della 
Galleria dei Lavori, Zocchi e Siries, essendo stato da tutta la vita abituato ai fondi neri di paragone 
(seppure, ad essere esatti, Firenze in epoche più antiche, fino ai primi del Seicento, aveva prediletto 
i fondi bianchi). Da quanto Mann scrive si deduce ancora che nella manifattura si erano eseguite 
almeno quattro tavole, due vendute al Re di Prussia (e ancora da identificare a Berlino, a Potsdam, 
se non vennero distrutte durante la Seconda Guerra Mondiale)! e due che erano ancora disponibili 
nel maggio 1759 (è possibile che si tratti di quelle già da noi stessi illustrate altrove)!. Dobbiamo 
anche far presente che traducendo in centimetri le misure inglesi fornite da Mann dei tavoli (4 piedi 
e 10 % pollici per 2 piedi e 6 pollici) si arriva attorno ai 150 per 76 cm, misure che corrispondono 
ai tavoli oggi qui esposti. 

Abbiamo anche alcuni documenti che possono forse aiutare a confermare l’identificazione di 
questi tavoli. Le carte, a dire il vero, non sono esaurienti: non contemplano mai le dimensioni 
(le sole che abbiamo sono quelle fornite da Horace Mann) e non comportano alcuna descrizione. 
Sappiamo con certezza soltanto che sono su fondo bianco (come afferma il Residente e come non 
contraddicono i documenti che anzi in due occasioni specificano che le tavole sono proprio “in 
marmo bianco”). 

Il primo documento in cui si parla di opere del genere è stato già menzionato, data al 10 no- 
vembre 1751 e riguarda un lastrone di marmo bianco dal quale era stata cavata una tavola spedita 
alla manifattura (AGL, Libro d’amministrazione, 216, c. 204r). Più curioso è uno scritto non datato 
ma dal quale risulta che fino al 1753 la manifattura aveva guadagnato 645 s. ma ciò si doveva alla 
vendita per 1400 zecchini di due tavole di marmo bianco intarsiato di pietre dure (vedi Appendice). 
Ciò sembra corrispondere ai due tavoli forniti al Re di Prussia menzionati nella lettera di Sir Horace 
Mann. Questi afferma che erano stati venduti per 1500 zecchini, qui si parla all'incirca della stessa 
cifra, 1400, ciò che sembra avvalorare la nostra ipotesi. Null’altro possiamo aggiungere. 

Conosciamo altri due documenti che risultano difficili da mettere in rapporto con opere precise. 
Il primo, del 29 luglio 1753, si riferisce al trasporto “di una tavola di pietre dure da Firenze a Li- 
vorno” (AGL, Libro d’amministrazione, 216, c. 210); il secondo, del 23 marzo 1754, è una lettera 
di Gasparo Bruschi e Jacopo Fanciullacci al Marchese in cui si rende noto che il Poggetti chiedeva 
dove fare la cassa per dei tavolini (AGL, Filza 23, lettera 35). Diremo ancora che non possiamo 
mettere la tavola di pietre dure di cui si è appena detto in relazione con alcuna opera certa e non 
sappiamo nemmeno se essa fosse addirittura un lavoro eseguito nella manifattura o un oggetto di 
proprietà del Ginori. 

Abbiamo da riassumere ancora brevemente tre carte risalenti al 1755. Avvertiamo subito che è 
possibile che la seconda e la terza si riferiscano a una coppia di tavolini mentre la prima pare che 
riguardi un altro lavoro: non è anzi escluso che, come si dirà, questo primo lavoro sia stato danneg- 
giato. Vediamo. 

Il 26 aprile Francesco Poggetti comunica al Marchese come “il contorno della tavola è finito, 
adesso si va facendo il lavoro di mezzo, et in breve spero che resterà finito “ (AGL, Filza 23/426). 
Poco meno di un mese dopo, il 21 maggio, lo stesso artefice scrive al padrone: “ricevei il disegno 
delli tavolini, e subito non si mancò il mettere mano a cavare da quei rotti la roba tutta e si vedrà 
quello che può essere adattato da mettersi in esecuzione per i nuovi, ben vero non voglio niente 
partirmi di come sta il nuovo disegno perché a me mi piace assai; i Tavolini non si sono ancora ri- 
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cevuti, e non si è mancato, il mandare al Navicelli e dato l’ordine al Bansi, che subito che saranno 
arrivati che gli porti... di nuovo. Le dico che si lavora per i nuovi tavolini, e subito che arrivano 
gli farò intagliare, e cercheremo di sforzarsi più che si può acciò V.E. resti servita” (AGL, Filza 
23/427). 

A quanto sembrerebbe e per circostanze a noi ignote la tavola (o le tavole) di cui è questione il 
26 aprile deve essersi rotta ed ecco il Poggetti che pensa di “cavare” dal tavolino -o tavolini- dan- 
neggiato quello che sarebbe stato possibile utilizzare per altri due seppur non avendo ancora le la- 
stre necessarie. Questa ipotesi sembrerebbe confermata dalla terza carta del 1755, del 7 giugno, in 
cui il Poggetti scrive ancora “lunedì mattina ricevei i tavolini e li dico che sono molto sottili, sono 
grossi due quattrini di braccio, non mancai subito farci mettere le mani a intagliarli, la scorniciatura 
de medesimi, e solamente nella parte d’avanti, nelle parti laterali, e lasciato a testa piana, suppongo 
giacche V.E. gli abbia ordinati apposta che devino essere così, si cercherà di finirli presto” (AGL, 
Filza 23/428). A mio modo di vedere si era deciso di utilizzare la decorazione a intarsio di pietre 
dure levandola dai piani danneggiati e quindi il lavoro che restava da fare risultava meno lungo, sa- 
rebbe bastato incavare le superfici seguendo il disegno dell’ornato già esistente. Ciò spiegherebbe il 
soggetto di un’altra carta, del 9 agosto successivo, da cui risulta che il Poggetti aveva spedito allora 
dei tavolini raccomandandosi che fossero portati con diligenza (AGL, Filza 23, lettera 59). 

Andrà infine notato che in un inventario della Fabbrica delle Porcellane di Doccia risultano 
elencati, 1’ 11 luglio 1757, poco tempo dopo la morte del Senatore, “N. 2 Tavoli di Marmo intarsiati 
di lavori di p.tre d.re” valutati 4200 (AGL, Filza 37/6). È anzi assai possibile che si tratti di quelli 
ancora presso i discendenti del fondatore, i soli che possono considerarsi con certezza pressoché 
totale opera di Francesco Poggetti e della manifattura di cui ci stiamo occupando. 


Altri aspetti della produzione 


Alcune carte finora non note e un’attenta lettura degli inventari settecenteschi rintracciati consen- 
tono di capire i vari generi dei lavori eseguiti a Doccia benché, purtroppo, per il momento questa 
produzione resta nascosta dietro il muro bianco della carta. Nei primi anni di attività, fra il 1748 
e il 1749, Francesco Poggetti appronta una serie non indifferente di tabacchiere. Il 9 marzo 1748 
invia al Marchese una tabacchiera in diaspro d’Egitto “la quale si è avuta a votare a mano” e nel 
contempo ne prepara altre due in calcedonio; vorrebbe anche avere un po’ di corallo ma non sap- 
piamo se per una tabacchiera o per una tarsia. Il 13 giugno successivo consegna “la tabacchiera e 
spero che sarà più contenta di quella passata... la poca mancanza di pietra non li da niente fastidio 
perché resta nascosta nella cerniera, non l’ho voluta sbassare perché resti più alta”. Poi aggiunge un 
commento forse comprensibile soltanto al Ginori: “del resto Lei vedrà che quando le pietre sono di 
qualità di farsi onore nel lustrare se li si tira fuori, ma come sono di quella razza briccona, non ci è 
mai fondamento” (AGL, Filza 14/444-445). 

Nel febbraio del 1749 Poggetti va facendo due sigilli, una tabacchiera di pietre dure e un’altra 
di ametista che avrà cerniera d’oro; nel contempo invigila ad un pezzo di cristallo di monte (o come 
oggi usa dire, cristallo di rocca) dal quale “escono due tabacchiere sane” (AGL, Filza 15/620). Più 
tardi Poggetti riceve dell’agata di Sicilia e parla di un’altra tabacchiera di ametista. Nello stesso 
1749 l’artefice scrive: “da Monsù Luigi mi porterò il più presto che potrò”, ciò che sta ad indicare 
come Siries, chè di lui si parla, fosse legato sia al Marchese Ginori sia alla Manifattura stessa. Forse 
egli somministrava qualche consiglio per le rifiniture in materiali preziosi che venivano affidate da 
Ginori ad un altro francese, François Racine (è un’ipotesi: comunque questi rapporti fra Siries e il 
Senatore restano continui seppur saltuari). Nello stesso 1749, infine, Poggetti si occupa di quattro 
sigilli, “2 con testine e 2 con l’arme” mentre attende ancora ad una tabacchiera ornata di cammei 
(AGL, Filza 23/425) 


Per la Turchia 


Il 29 dicembre 1747, Siries aveva inviato a Ginori vari lavori di lapislazzuli e un cammeo di onice 
(e di altre preziosità del genere si è già detto sopra) (AGL, Filza 13/693). Nel 1749 aveva “formato 
una tabacchiera per il Marchese Gerini” aggiungendo che “si potranno formare dentro la tazza di 
porcellana essendo composta di pezzi che la formano tutta intera”. Il 28 aprile dello stesso anno 
avverte Ginori di avere “in mano la tabacchiera del Signor Principe e che in questo oggi spero sarà 
formata e inviarla come devo”: forse era destinata al Principe di Beauvau Craon (AGL, carteggi di 
C.A Ginori, Filza 15, cc. 705, 707). Infine, un’altra lettera di Louis Siries concerne una tabacchiera 
di corniola “la quale per dire il vero non è anco principiata ma ben si formano nella mia idea, la 
quale spero potrà corrispondere all’ottimo gusto di V.E. ... avendo quasi terminato una scacchiera 
p. giocare a dama molto ricco, ed un coltello che vo avanzando quale è d’oro tutto guarnito di dia- 
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manti e rubini, tutti lavori già ordinatimi da molto tempo p. andare in Costantinopoli, i quali non 
hanno finora impedito di rendere servita V.E.” (AGL, carteggio Andrea Ginori, filza 14, 563). 

Non risulta molto chiaro se questi ultimi lavori del Siries fossero stati commissionati dal Ginori. 
Una cosa però è certa: grazie alle intese di commercio e di buona vicinanza conseguite dal Re di 
Napoli col Sultano attraverso l’intervento diplomatico di un livornese, il Conte Finocchietti (e non 
si dimentichi che Ginori era Governatore di Livorno) alcuni documenti or ora rintracciati dimo- 
strano che il Senatore inviava (in una o più occasioni, non saprei dirlo) manufatti eseguiti a Doccia 
per essere venduti a Costantinopoli. Nel 1747, infatti, Ginori spedisce nella capitale turca “diverse 
porcellane, lavori di pietre dure, un vassoio di pietre dure, una cassetta di pietre preziose posta in 
una custodia verde, 1 cassetta... di coralli e argenti con specchio dentro e fiori secchi” e ancora 
un’altra cassetta di pietre dure, tre tabacchiere negli stessi materiali e un’altra più grande sempre di 
pietre dure (AGL, Filza 39, n. 5) 


Con la morte del Senatore la manifattura di pietre dure di Doccia viene in sostanza a finire. 
Nel 1760, il 4 di giugno, Francesco Poggetti riconsegna una serie di oggetti che aveva avuto in 
lavorazione. Il 9 ottobre 1761 “Domingo Stequi, Francisco Poggeti maestros de partir piedras du- 
ras vienen de Florencia”: subito dopo inizia il Real Laboratorio di Pietre dure del Buen Retiro ma 
questa è tutt’altra storia. Nel 1785 morirà in Andalusia Domingo Stequi; nove anni dopo, nel 1794, 
scompare a Madrid Francesco Poggetti. 

Restano infine due inventari del 1791 qui trascritti in Appendice: fatti e fatterelli che chiudono 
per ora queste importanti bagatelles!*. 


Ringraziamenti: Hugh Honour mi ha inviato la trascrizio- trovava a Firenze: si trattava di un cucchiaio, una for- 
ne della lettera a Sir Horace Mann qui più volte citata; chetta e un coltello d’oro che la Regina voleva portare 
Lorenzo e Sandra Ginori Lisci e Ivaldo Baglioni hanno in tasca. Siries fece di più e dispose degli utensili in 
facilitato le mie ricerche nell’Archivio di famiglia così miniatura nascosti nel cucchiaio e la forchetta: esegui- 
come Livia Malenchini. ti per ridere, erano così piccoli, che si perdevano fra 
! Questi fatti ci vennero comunicati anni or sono dal Mar- le mani. Saint Laurent si chiede perché non esistano i 
chese Leonardo Ginori Lisci ma ci è stato impossibile nanetti di Gulliver che avrebbero potuto utilizzare gli 
ritrovare i documenti originali nell’ Archivio Ginori scherzi di Siries e menziona ancora un altro ingegnoso 
Lisci. tipo di forbici facendo notare come solo con l’aiuto di 
? Ginori Lisci 1963, p. 62 accenna a questa lettera che lenti d'ingrandimento e microscopio si potessero capire 
crede del Bruschi: in realtà è firmata dal Poggetti. certe minuzie dell’arte. Siries aveva trovato ancora le 
La Pietà a cui Poggetti si riferisce potrebbe essere secret de donner à l’or assez de roideur & de le rendre 
quella presso i Principi Corsini (ma ne esistono altre assez dur, pour que faconné en instrument à couper & 
versioni); il Monte Calvario fu rintracciato anni fa da tailler, il devînt propre aux usages auxquels on emploie 
GonzALEz-PaLacios 1986, pp. 56-58, figg. 149-151. l’acier... Ses Tableaux d’acier sont une suite de cet art 
* Ginori Lisci 1963, pp. 232-233 riporta l'elenco dell’an- 4e manier les metaux. 
no 1747. In altri documenti conservati presso AGL si Questa esegesi di Siries informa ancora su altre sue 
trovano più volte menzionati i nomi di questi artigiani invenzioni come un metodo per evitare la ruggine dei 
assieme a quello di Francesco Poggetti (AGL, filza metalli, un modo particolare di montare i diamanti, i 
38/111; filza 38/112; filza 38/113). Infine nella filza suoi contributi alla Galleria del Granduca Gian Ga- 
138, n. 855 si ha un Ruolo de Lavoranti delle Fabbri- stone, persino certi astucci d’oro contenenti strumenti 
che di Doccia datato 1 giugno 1754 dove compaiono, matematici (pp. 12-20). 
sotto la voce “Lapidari” Francesco Poggetti, France- í AGL, Libro Amministrazione 216, c 207 v, 22 settem- 
sco Biagiotti, Domenico Bargiacchi, Francesco Quer- bre 1752 “pagati a Giovanni Batt Jacopucci lavoratore 


cioli, Giuseppe Cantini, Benedetto Cantini; si specifi- 
ca come Poggetti e Biagiotti approntassero “Fiori p. 
le nuove tavole e altro”; Bargiacchi “Camino, sega e 
altro”; Quercioli “aiuta Jacopino”; i Cantini “contor- 
nan col filo e arrotan porcellane”. 


4 LiverANI 1970, p. 63. 
5 Joannon de Saint-Laurent, Description et Explication 


d’un Camée de Lapis-Lazuli fait en dernier lieu par 
M. Louis Siries..., Firenze, 1747. Non abbiamo ul- 
teriori notizie sulla toilette della Regina: si trattava 
di Maria Leczinska, moglie di Luigi xv. Joannon de 
Saint-Laurent scrive specificamente: “le cèlebre M. 
Germain, orfèvre du Roi, m’a surtout vanté son abilité 
dans sa profession principal (l’Orfevrerie)” (p. 29). 

Saint Laurent menziona ancora certe opere fatte per la 
Regina d’Ungheria, vale a dire Maria Teresa, quando si 


di pietre in Galleria per saldo di diversi lavori fatti a un 
Trionfo di porcellana, portò conto Pietro Romolo Bini”. 
G. B. Jacopucci, assai noto soprattutto ai tempi dello 
Zocchi, era anche bravo disegnatore e, a quanto pare, 
non era estraneo a vendite di pietre dure persino alla 
stessa Galleria dei Lavori, col beneplacito di Louis 
Siries (si veda GonzALEZz-PaLacios 1986, passim, e 
pp.130-139). Jacopucci risulta attivo nella Galleria dei 
Lavori almeno fin dal 1746. Per P. R. Bini, ibidem. 


? Mann and Manners at the Court of Florence, 1740- 


1786 by Dr. Doran, Londra, 1876; Honour 1967, pp. 
1502-1504. 

Hugh Honour ha avuto la generosità di trascrivere per 
noi la lettera di Horace Mann a Bobb Dodington del 
29 maggio 1759 oggi conservata nell’Università di 
Yale, Horace Walpole Library. 
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ë Horace Walpole’s correspondance 1954, n, pp. 183- 
184. Qui traduciamo quanto citato in inglese nel te- 
sto: “Ginori mi incalza a scriverle in merito a certi 
semi di tè che ha saputo potersi trovare in Inghilter- 
ra, e crede proprio nel giardino botanico di Chelsea. 
Se lei potesse procurarsene una piccola quantità La 
prego di inviarmela con le istruzioni su come pian- 
tarlo, o con qualsiasi curiosità esotica. Il Marchese 
va pazzo per questo genere di cose e ha un luogo 
abbastanza ben sistemato con esse; spende cifre 
notevoli per procurarsele e lo stesso fa con la sua 
porcellana. Mi parla spesso di cobalto e zinco, due 
minerali che sa trovarsi in Inghilterra, e che gli sa- 
rebbero molto utili nel comporre i colori per la sua 
porcellana. Ha promesso di donarmi qualche pezzo 
con il mio proprio stemma: che cosa sarà capace di 
fare non so dirlo perché non ho visto ancora niente 
di veramente bello se si eccettuano certe pitture in 
miniatura nelle quali è riuscito assai bene. Ha ogni 
genere di lavorante della Sassonia”. 

° “che risultano abbastanza miserevoli e denotano il gu- 

sto gotico dei successori dei Medici, i quali credono 

che questo sia in realtà un buona evoluzione di questo 
tipo di lavori. È difficile anche il solo immaginare le 
cifre che in tutto ciò vengono spese” (traduciamo dal- 
la lettera inedita di Sir Horace Mann la cui trascrizio- 


Appendice 


1 

26 aprile 1755 

AI Marchese Ginori da Francesco Poggetti 

“... il contorno della tavola è finito adesso si va facendo 
il lavoro di mezzo, et in breve spero che resterà finito” 
(AGL, Filza 23/426) 


2 

21 Maggio 1755 

Poggetti a Ginori 

“ricevei il disegno delli tavolini, e subito non si mancò 
il mettere mano a cavare da quei rotti la roba tutta e si 
vedrà quello che può essere adattato da mettersi in ese- 
cuzione per i nuovi, ben vero non voglio niente partirmi 
di come sta il nuovo disegno perché a me mi piace assai; 
i Tavolini non si sono ancora ricevuti, e non si è man- 
cato, il mandare al Navicelli, e dato l’ordine al Bansi 
che subito che saranno arrivati che gli porti... di nuovo 
Le dico che si lavora per i nuovi tavolini, e subito che 
arrivano gli farò intagliare, e cercheremo di sforzarsi più 
che si può acciò V.E. resti servita” 

(AGL, Filza 23/427) 


3 

7 giugno 1755 

Poggetti a Ginori 

“... lunedì mattina ricevei i tavolini e li dico che sono 
molto sottili, sono grossi due quattrini di braccio, non 
mancai subito farci mettere le mani a intagliarli, la scor- 
niciatura de medesimi, e solamente nella parte d’avan- 
ti, nelle parti laterali, e lasciato a testa piana, suppongo 
giacche V.E. gli abbia ordinati apposta che devino essere 
così, si cercherà di finirli presto” 

(AGL, Filza 23/428) 


ne ci è stata fornita da Hugh Honour). 
1 Per Giuseppe Zocchi si veda un sunto di quanto scrit- 
to a suo tempo da Annamaria Giusti e dallo scrivente 
in GonzALEz-PaLacios 1986, passim e p. 107 oltre a 
quanto si aggiunge nel presente catalogo. Si veda an- 
che Tosi 1997. 
“Il defunto Marchese Ginori, grande amico di Nic- 
colini, fra le varie imprese della sua fabbrica di por- 
cellane incluse anche il taglio delle pietre dure e la 
formazione di tavole così composte. Due furono fat- 
te anni or sono per il Re di Prussia che aveva fatto 
mandare qui il disegno ordinando che il fondo fosse 
bianco, il che è ben lungi dal dare il buon effetto che 
ottiene il Paragone di Fiandra , sempre usato a tale 
scopo fino ad ora. Il lavoro non è stato ben fatto e 
non sembra che il Re ne sia stato soddisfatto anche 
per il prezzo pagato, concordato in 1500 zecchini, 
circa 750 sterline. Qui avevano capito che le tavo- 
le da fare fossero quattro invece di due e il lavoro 
era interamente avviato; poiché il Marchese Ginori 
non tornava indietro in nessuna circostanza, ordinò 
di continuare nonostante avesse capito di essersi sba- 
gliato. Vi sono stati spesi circa tre anni e la famiglia 
asserisce che non vi guadagnerebbe nulla nel caso si 
vendessero al prezzo che era stato allora fissato. Le 
due tavole in misure inglesi sono di 4 piedi, 10 pollici 


1 


4 
9 agosto 1755, 

Poggetti spedisce tavolini con una raccomandazione che 
vengano portati con diligenza 

(AGL, Filza 23, lettera 59) 


5 


“Inventario della Fabbrica delle Porcellane e Maioli- 
che di Doccia fatto il dì 11 luglio 1757 p. il dì 30 aprile 
1757... 


n. 30 fiori diversi pronti ad essere incastrati... 105 


N.2 Tavoli di Marmo intarsiati di lavori di p. tre 


die... 4200 
N.2 Tavolini di notte di p.ra di Paragone di Fiandra in- 
terziati come le preced.ti... 420 
N.5 pezzi di Parangone con fiori di p.re dure di rilievo, 
per formar una cassetta... 300 
N.1 Pezzo simile con figura di gratafico... 80 
N.2 Quadri dell’istoria del Pievan Arloto con diverse 
figure di più di un braccio alte... 2000 
N.1 Tabacchiera di Lapis lazaro legata a gabbia in 
Princisbeck... 100 
N1 da di Calcidonio...legata in argento a gabbia 
come la precede... 50 


N.8 de d’Agata legate in Princisbeck col loro stuccio 
di pelle verde... 252 


N4 Tavolini piccolini di marmo bianco, uno de quali è 
già stato in parte cavato per l’interziatura - 


N2 Tavole di marmo bianco per il pred.o lavoro - 
N1 da un poco venata non atta -” 
(AGL, Filza 37/6) 


e %, per 2 piedi scarsi e 6 pollici, ma non posso rac- 
comandarne l’acquisto sia per il disegno sia per l’ese- 
cuzione, oltre al fatto che il fondo bianco ha un brutto 
effetto e, soprattutto, perché agli occhi della maggior 
parte delle persone che non distinguono le pietre dure 
o che valutano le opere in base alla difficoltà tecnica, 
i tavoli di scagliola appaiono eccellenti” (traduciamo 
dalla lettera inedita di Sir Horace Mann la cui trascri- 
zione è stata fornita da Hugh Honour). 


5 


In un’altra occasione avevo ipotizzato che uno dei 
piani in pietra dura venduti a Federico il Grande da 
Ginori avrebbe potuto essere quello oggi conservato a 
Potsdam, illustrato in Jutta NIcHT 1980, cat. 40, p.31. 
Oggi non sono affatto di questo avviso. 

13 GonzALEz-PaLAcios 1981a, n, p. 66; GONZALEZ-PALA- 

cios 2001, p. 158. 

4 Nel secondo di questi inventari compilato da Luigi 
Siries il 7 dicembre 1791 si menziona “una Tavola di 
Commesso di pietre tenere, esprimente un Fatto del 
Pievan Arlotto”. In tempi recenti è transitata sul mer- 
cato un’opera di questo genere ma, non avendola mai 
osservata dal vero, preferiamo non pronunciarci sulla 
sua qualità. D'altra parte l’ inventario menzionato par- 
la soltanto dell’eredità del Senatore Lorenzo Ginori 
e non specifica se gli oggetti, “stimati per vendersi”, 
fossero stati eseguiti presso la manifattura Ginori. 


6 

“L’inventario delle Pietre dure non ha variato dall’anno 

passato in qua e ascende £ 14485.10 

Ed è cresciuto al più del lavoro fattovi in uno di 4 tavoli- 

ni piccolini di marmo bianco che è a metà fatto tutto in- 

terziato di lavori di pietre dure e che può valutarsi 200 
£ 14685.10” 

(AGL, Filza 37/8) 


7 

Nel 1759 l’inventario resta invariato “e si aggiunge il 
tavolino terminato di stima 300” 

(AGL, Filza 37/9) 


8 

“Adi 4 giugno 1760. dal Poggetti furono riconsegnati 
alla Fabbr. gli seguenti 

5 Pezzi di Bassirilievi di fiori di pietre dure sopra 
pietra di Paragone 

6 Tabach d’agata legate in Princispeck col loro stuc- 
cio di pelle verde 

1 d.a d’agata legata in arg.to senza stuccio 

1 d.a di Lapis Lazuli Legata in Princispeck 

3 Tavole di Marmo bianco lustrate di B 3 una 

1 Tavolino bianco... intarziato di pietre dure 

1d.0” 

(AGL, Filza 37/10) 


Questi inventari si ripetono: l’inventario 1761 ripete 
quello del 1759 accresciuto fino a 150.000 “stante alcuni 
tavolini ora finiti di lavorare che non furono allora valu- 
tati per non essere perfezionati” 

Si ripete nel 1762, 1763, 1764 

(AGL, 37/ da 11 a 16) 


9 

“Nota di diverse pietre dure di Volterra esistenti in 
diverse stanze della Zecca vecchia viste da noi in- 
frascritti e stimate da noi p i prezzi come appresso 
questo di 7 Xbre 1791 

N° 6 Pezzi grandi di brecce agatate compreso una can- 


toniera z.ni 50 

N° 10 pezzi di broccatello compreso diverse fette lunghe 
30 

N° 6 gullie strozzate di diverse grandezze 6 


N° 11 fra fette grande, e piccole di breccia agatata parte 
squadrate, e pulite da una parte 30 
N°22 Ciottoli tra grandi e piccoli divisi nel mezzo, e 
pulito le faccie, compreso n°5 fette di diaspri, e breccie 


15 
N°22 Ciottoli greggi di diaspri verdi tra grandi e pic- 
coli 6 
N° 1 pezzo grande con sua faccia segata di breccia aga- 
tata 18 
N° 38 pezzi greggi di breccie 4 
N° 93 pezzi greggi c.sa 3 


N°2 Ciottoli greggi che uno dice legno impietrito 1⁄2 
Somma z.ni 165 


Io Pietro Giusti confermo le soprad.e stime M. P.a 

Io Giuseppe Checchini confermo le sopra dette stime 
Mano p.a” 

(AGL, Filza 29/14) 


10 


“Nota di varie Pietre dure Greggie, e Lavorate, Cam- 
mei, Pietre intagliate, Bassi rilievi d’avorio e di bronzo 
dell’eredità del fu Ill.mo e Clariss. Mo Sig.e Senatore 
Lorenzo Ginori stimate p vendersi da me infratt. Luigi 
Siries 


Un Quadro Largo B 1 e S 7 di legno intagliato e dorato 
con fondo di velluto nero, entrovi N° 12 Medaglie di Fi- 
lograna d'Oro, contenenti ciascheduna diversi Cammei, 
adattati nelle medesime £ 1893.6 


Uno detto entrovi diverse Pietre intagliate 240 
Uno detto ovato alto in circa S 8 con vari Cammei e 
Paste 800 
Uno detto, entrovi Pietre intagliate 106.13 
Due Detti con di.e Cammei, e Pietre intagliate, e nel 
mezzo un lavoro di filograna d’argento 186.13 
N° 48 Cammei di Pietre tenere diverse legati in bronzo 
dorato 800 
N°8 Cammei di Pietre dure 333.6 
Una Cassetta con N° 14 Cammei di pietra tenera lega- 
ti in metallo dorato 186.13 
Una Cassetta entrovi N.° 17 scatole di Pietre dure diverse 


Q 


he 4 legate, e altri pezzi di Pietre dure lavorati 806.13 


Una Scatola entrovi div.i Lavori di Pietre dure 26.13 
Una Tabacchiera sciolta di Commesso di Pietre con 
vasi etruschi 133.6 
Una Scatola entrovi div.i altri Pezzi di Pietre Dure 20 
Un’ involto di rubini, ed altre gemme greggie 93.6 
Una Cassetta con corone di granati ed altro 30 
Una detta con Div. Pietre dure ed altro 26.13 
U 


na Scatola con corone di pietre dure ed altro 26.13 


Una Cassetta con vari pezzi di Cristallo di Monte la- 
vorati, Coralli, e diversi pezzi d’ Argento 120 


N°6 Pezzi di lavoro di commesso, in Basso Rilievo di 
Pietre dure e tenere 240 


N° 6 Quadretti con Cornice nera e suo cristallo, entro- 
vi div.i fatti della Passione che N° 5 d’avorio e 1 di cera 
200 


Una Cassetta entrovi div.i Pezzi d’avorio scolpiti306.13 
Una detta entrovi Cristo e due statuine d’avorio 106.13 
Una Torre e uno Stuccio con N° 8 coltelli il tutto 


d’avorio 26.13 
N°7 Mosaici di div.e grandezze 333.6 
N° 6 Pezzi d’Alabastro e tre di Marmo p ornato di un 
Orologio 33.6 
Un orologio a torre di Bronzo dorato 40 
Una Sediolina con una Madonna di Corallo contornata 
di Pietre dure, Coralli e Filigrana d’argento 66.13 
N° 2 Quadri di Basso rilievo di Bronzo con ornamenti 
intagliati e dorati 320 
N° 2 Ova di struzzo tocche in penna 6.13 
N° una Croce d’osso con la Passione di N.ro Signore 
13.6 
N° 5 Tabacchiere diverse che tre di Porcellana, una di 
Tartaruga e Oro, e l’altra di Cartapesta 93.6 
Un astuccio di Porcellana con div.i pezzi di argento, una 
conchiglia, e un finim di Fibbie pietrate 60 
N.2 Croci da Cavagliere Legate in oro 146.13 


Una Tavola di Commesso di pietre tenere esprimente un 
fatto del Pievan Arlotto 333.6 


A di 7 Xbre 1791 
Luigi Siries M. P.” 
(AGL, Filza 29/14) 


Due lettere di Louis Siries al Marchese Ginori 


11 

“A Florence ce 29e Xbre 1747 

Excellence, Les ouvrages de Lapis lazuli que jeu l’hon- 
neur de vous montrer, & un Camée en onyce que j'ai 
fait depuis, ayant paru à M Joannon de S. Laurent (un 
curieux qui voiage dans ces contrées) assez de con- 
séquence pour en faire une description qu’il vint de faire 
impremer, j’ai cru qu’il etoit de mon devoir d’en donner 
part à votre excellence, dont les bontes qu’elle a pour 
moi, & dont la générosité avec laquelle elle veut bien 
s’interesser pour ce qui me regarde, sont si marquées en 
toute ocasion. C’est à ce titre que je prens la liberté de lui 
présenter le livre qu’ acompagne cette lettre, la supliant 
de le recevoir avec les sentimens ordinaires de bienveil- 
lance dont elle veut bien m’honorer. De mon côté je ne 
manquerai point à ce qu’exige de moi mon respectueux 
atachement pour votre Excellence; & ofrant à l’ocasion 
de cette nouvelle année les voeux les plus ardens au ciel 
pour sa conservation & prosperité, aussi-bien que de son 
illustre maison, je ne cesserai de me dire avec le plus 
profond respect de Votre Excellence Le très-humble & 
très obeissant serviteur, Louis Siries” 

(AGL, Carteggio di C.A. Ginori, Filza 13, 693) 
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“...Non ò mancato di accomodare le forbicine d’oro 
del E.V. le quali ò consegnato in q.ta sua al Procaccia 
in un piccolo piego diretto a V.E. e siccome dette forbici 
mi sono parse un poco piccole e d’anelli stretti mi sono 
preso la libertà d’unirvene un altro paro di miglior ser- 
vizio e fatte di miglior gusto conforme a quelle che fo 
presentemente p. mandare a Parigi e si come non avevo 
stuccio per d.e forbici ne ò preso la misura e spero di 
mandarglielo” 

(AGL, Filza, 21, 408) 
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Da tre a nove persone, secondo l’autore di una guida tedesca del 1661", formavano la compagnia 
ideale per intraprendere un Grand Tour, un Kavalierstour, insomma un viaggio di formazione in 
Italia che, come sentenzia un altro viaggiatore diarista, sarebbe dovuto durare al minimo nove 
mesi per farsi una sufficiente idea del paese, giungendo almeno fino a Napoli se non a Palermo, 
e allargandosi magari, come si vede da una nota caricatura di Thomas Patch’, alla sponda veneta 
dell’ Adriatico con Pola e Spalato. L'itinerario era ad libitum quanto a punto d’ingresso e così 
pure i giorni di permanenza in ogni città, ma sarebbe sembrato inopportuno dedicare a Venezia, 
Roma e Firenze meno di due mesi ciascuna. Anzi, Joshua Reynolds, entrato in Toscana 1’8 mag- 
gio 1752 e uscendone il 4 luglio, dopo due mesi a malapena, confessò ai suoi taccuini che avreb- 
be dovuto e voluto fermarsi ancora, ma i suoi ferrei programmi ulteriori e le sue finanze proprio 
non glielo consentivano, visto che il suo viaggio, per cui non godeva di speciali aiuti esterni, era 
in funzione della sua futura carriera, e i disegni che ogni taccuino conteneva nient’altro erano che 
promemoria di composizioni da riutilizzare’. 

Ma con Reynolds siamo già in medias res. Quello che oggi conveniamo di chiamare Grand 
Tour ha inizio assai prima: anche senza voler risalire alle fiere altomedioevali, allo stimolo del- 
le crociate, ai pellegrinaggi, ai viaggi di studio sia dei professori che degli studenti universitari 
soprattutto verso Padova, Pavia e Bologna? e all’internalizzazione degli scambi dal xm secolo 
in poi, quando i mercanti fiorentini tengono banco, in senso letterale, in buona parte dell’Euro- 
pa, è evidente che ciò che attirerà in Italia almeno gli artisti e i loro estimatori sarà la fama del 
Rinascimento, di questo nuovo stile soltanto italiano che soppianta il gotico comune a tutto il 
continente. Stile di cui siamo debitori, come ben ha chiarito la mostra ateniese del 2003-20045, 
all’anelito del Petrarca a una miglior conoscenza della lingua, della letteratura, del pensiero e 
delle arti figurative della Grecia antica, che avverrà dapprima attraverso la necessaria mediazione 
dell’arte romana, poi con la conoscenza della lingua (di cui Petrarca lamentava la mancanza, ma 
che sarà insegnata a Firenze a partire dal 1390) e, dopo la caduta di Costantinopoli nel 1453, con 
l’arrivo diretto nell’ospitale Firenze di studiosi cacciati dalla città erede dell’ellenismo e quindi 
il passaggio del testimone da Bisanzio alla corte di Lorenzo il Magnifico. 

È quindi dalla seconda metà del Quattrocento che il viaggio in Italia diventa un imperativo cul- 
turale, anche se le condizioni politiche del paese renderanno agevole soddisfarlo solo dopo il 
1550. Ma a Firenze, già fra il 1440 e il 1550, la presenza, di persona o con loro opere, di artisti 
fiamminghi, francesi, iberici come Giovanni di Consalvo portoghese, Rogier van der Weyden, 
del trittico commesso a Hugo van der Goes dai Portinari e arrivato via mare e Arno nel 1483, 
di Dürer (a Venezia nel 1506), del Mabuse, di Michel Coxie, di Philibert De l’Orme, di Frans 
e Cornelis Floris, dei tessitori che fonderanno l’arazzeria medicea (1546), di Jan van der Straet 
(1545) che ribattezzato Giovanni Stradano resterà trentun anni e di Laurens Lenaerts van der 
Beke (1547), che divenuto Lorenzo Torrentino pubblicherà la prima edizione delle Vite del Vasari 
sono il primo sgorgare di un fiume inarrestabile. 

Gli arazzieri Rost e Karcher, il fecondo pittore e incisore Stradano, l’editore sono venuti in ri- 
sposta alla ricerca ducale di artisti per la sua nuova corte, come i primi specialisti di pietre dure, 
alcuni orafi (Hans Domes, Odoardo Vallet e Jaques Bylevelt i principali), il Giambologna, il 
Francavilla. E molti non ripartono. 

Nella seconda metà del Cinquecento il cantiere di Palazzo Vecchio e la quadreria di palazzo Pit- 
ti (che si appresta a diventare residenza della famiglia granducale) favorisce soggiorni di molti 
artisti ‘ultramontani’: Willem Tetrode (1549-15506), Friedrich Sustris (1563-1567), Bartholo- 
maeus Spranger, Cornelis Cort e padre e figli de Witte, italianizzati come Elia, Pietro e Cornelio 
Candido, 15687; passano nel 1573 Karel van Mander’, nel 1578 Joris Hoefnagel e Hans von Aa- 
chen’, nel 1599 il fiammingo Giusto Utens dipinge per Artimino le ville di proprietà medicea in 
quattordici lunette". 


Fig. | - Gabriello Mattei, Maria Teresa d'Asburgo. 
Firenze, Galleria degli Uffizi 
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Il 1600 vede l’arrivo di Rubens (che ritornerà 
nel 1603) alle nozze di Maria de’ Medici: ma 
un elenco degli artisti passati dalla città in tut- 
to il secolo sarebbe tedioso e converrà limitarsi 
a quelli fermatisi più anni come l’orafo svede- 
se Jonas Falck (1610-1623)", Jacques Callot 
(1610-1621) e Jacques Stella (1616-1623), gli 
arazzieri Fevere e van Asselt che ressero la ma- 
nifattura per decenni, il curioso pittore di natu- 
re morte Otto Marseus!?, l’intagliatore Leonard 
van der Winne (1659-1683), il tornitore Philip 
Sengher (1675-1712). Non possiamo però pas- 
sare sotto silenzio le presenze di Inigo Jones 
al seguito del conte di Arundel (1613), di van 
Dyck (1624-25), di Velazquez (1649), di Nico- 
demus Tessin (1687)!. 


Ma all’inizio del Seicento Firenze sarà anche 
una capitale della musica, imponendo sul- 
l’esausta polifonia il nuovo modo del reci- 
tar cantando: la gioia della pura voce umana, 
blandamente sostenuta da un lieve accompa- 
gnamento di strumenti, e non solo in canta- 
te sacre o canzonette profane, ma nel dram- 
ma per musica che ben presto si evolve nel- 
l’opera lirica dal ricchissimo futuro. E il figlio 
di Vincenzo Galilei (uno dei primi musicisti 
‘moderni’), rinnoverà e diffonderà più bran- 
che della scienza (la matematica, la fisica, 
l’ottica, l’astronomia...) diffondendole dalle 
sue cattedre di Padova e di Pisa e, soprattut- 
to, predicando e praticando l’obbligo di usare 
o inventare gli strumenti necessari per misu- 
rare, sperimentare, descrivere e pubblicizzare 
i risultati ottenuti. “Provando e riprovando” 
(dove riprovare non significa tentare di nuo- 
vo, ma confutare senza paura quanto non fosse 
convincente) sarà il motto dell’ Accademia del 
Cimento. E il Grand Tourist aggiungerà agli 
scopi del suo viaggio l’andare all’opera e il 
comprarsi occhiali, canocchiali e termometri. 


Firenze se possibile diviene ancora più ospitale 
coi due ultimi granduchi medicei, Cosimo n e 
Gian Gastone, e con le ultime donne della dina- 
stia, Violante di Baviera e soprattutto l’Elettrice 
Palatina. Nel 1668-1669 Cosimo aveva fatto un 
suo Grand Tour alla rovescia visitando con uno 
scelto gruppo di mentori e amici Spagna, Por- 
togallo, Francia, Paesi Bassi e Inghilterra: par- 
lava, oltre al consueto latino, inglese e francese 
e tutto lo aveva interessato, dalla vita politica 
e sociale allo sviluppo delle arti e delle scien- 
ze: una volta tornato e salito al trono, accolse 
sempre volentieri i viaggiatori di rango, tenne 
stretti e amichevoli contatti con ambasciatori e 
consoli, non lesinò committenze agli artisti di 
passaggio, e nutrì senza avarizia la biblioteca 
di palazzo. La nuora Violante, di padre bava- 
rese e madre piemontese, era pure poliglotta, 
ed entrambi i figli di Cosimo si sposarono in 
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Germania; una volta rientrati in patria, furono 
meta di frequenti visite dal Nord e una ben ro- 
data macchina di accoglienza gestita dai nobili 
locali coordinati dal Cerimoniere maggiore e 
da uno o più Trattenitori offriva ospitalità, ban- 
chetti, balli e giuoco, gite, cacce che non po- 
tevano non lusingare e divertire gli ospiti. La 
Toscana negli ultimi due secoli non aveva quasi 
mutato dimensioni (seicentomila abitanti, di cui 
sessantamila nella capitale): nelle varie cerchie 
— nobili, artisti, eruditi, ecclesiastici, commer- 
cianti — tutti si conoscevano e si rispettavano, 
a nessuno era inibito il colloquio col potere, le 
formalità erano ridotte al minimo. Se i regnanti 
stranieri (come nel 1702 Filippo v di Spagna a 
Livorno o nel 1692 e 1702 Federico Iv di Dani- 
marca!) viaggiavano in incognito non era per 
evitare superbamente contatti sgraditi ma per 
non obbligare i padroni di casa a spese eccessi- 
ve (e che poi i Trattenitori maggiori, come per 
esempio Francesco e Cosimo Riccardi, portas- 
sero la casata alla rovina non era la regola). Al- 
tro viaggiatore di rango regale sarà, nel marzo 
1732, il sedicenne Infante don Carlos di Borbo- 
ne la cui designazione a futuro granduca sarà 
presto ritirata, ma che ad ogni buon conto verrà 
effigiato su tela e in incisione". 


Le questioni di ospitalità si semplificavano per 
le categorie inferiori. Ecclesiastici e militari si 
appoggiavano ai loro ordini, nobili ed erudi- 
ti a parenti e amici: le abitazioni erano grandi 
e la servitù abbondante. Artisti e artigiani, se 
chiamati per lavoro, venivano alloggiati e nu- 
triti dai committenti: per i mercanti c’erano gli 
alberghi, non raramente gestiti da stranieri che 
potevano meglio comprendere e assecondare le 
esigenze dei viaggiatori. I più noti erano l’alber- 
go, in Borgognissanti, del dottor Vannini, che 
nel 1778 ne aprirà un altro (lo Scudo di Francia) 
nel palazzo Feroni in via de’ Serragli; l’ Aquila 
Nera in piazza dell’Olio; l’albergo in lungarno 
Guicciardini di Charles Hadfield, la cui figlia 
Maria sarà allieva di Violante Siries e moglie 
del miniatore Richard Cosway; i Quattro Leoni 
e giù giù fino alle locande. Ma i viaggiatori che 
contavano di fermarsi a lungo preferivano affit- 
tare parti o interi palazzi fiorentini. Vi erano in- 
fatti molti più palazzi che famiglie, tra le fusioni 
dovute ai matrimoni e le estinzioni di vecchie 
casate: a fine Seicento un censimento di quelle 
che tenevano carrozza non riuscì ad annoverar- 
ne più di trentasei’. 


All’inizio del Settecento il Grand Tour è ormai 
una pratica istituzionalizzata e i numerosissimi 
studiosi del settore ne hanno classificato tre ti- 
pologie ricorrenti. Il tour del ricco giovane mi- 
lord porta in Italia (magari passando, all’andata 
o al ritorno, attraverso la Germania o la Francia) 
un giovane tra i 16 e i 24 anni alla fine del suo 


Fig. 2 - Giuseppe Zocchi, Andrea Gerini col fratello (?) e 
l'abate Lorenzi. Collezione privata 
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corso di studi per un perfezionamento della sua educazione, un ampliamento delle sue nozioni 
storiche, politiche, geografiche e della sua conoscenza delle lingue, la frequentazione di persone e 
istituzioni importanti o interessanti per scienza e dottrina, l’acquisto di ornamenti della casa o della 
persona di produzione tipica e di qualità elevata (dalla Madonna di Raffaello al merletto venezia- 
no). Viaggia con carrozze e cavalli e una folta rappresentanza della servitù di casa o scelta per l’oc- 
casione, dal precettore all’amico un po’ più maturo, dal cocchiere, cuoco e cameriere personale al 
medico e al disegnatore. La compagnia viene dotata di ampi mezzi finanziari, di lettere di cambio 
e di presentazione e si appoggia alle ambasciate e consolati del proprio paese. Non sono previste 
complicazioni sentimentali, rimandate al suo ritorno all’ovile. Che il protagonista di questa orga- 
nizzazione sia inglese o scozzese fa sì che in Italia “inglese” per la gente semplice sia sinonimo di 
“turista”, e un estensore di memorie di viaggio riferì di aver sentito da due lacché in conversazione 
“sono arrivati degli inglesi, ma non so se siano russi o tedeschi”. 

Un giovane di condizione civile e possibilità economiche medie cercherà invece qualche compagno 
di viaggio ma non troppi, dai due o tre ma senza giungere alla decina come si è detto all’inizio, di 
interessi possibilmente affini ai propri; ma se nel gruppo vi è (e non è raro) una coppia di fratelli o 
cugini, come nel caso del “peintre turc” François Rivière e di suo fratello Lorenzo, botanico”, le 
esperienze dei partecipanti potranno essere più sfaccettate. 

Non è frequente però che gli artisti viaggino in gruppo. Secondo la poetica espressione del Lanzi, 
molti pittori, incisori, scultori del Sei e Settecento “dipinsero viaggiando e viaggiarono dipingen- 
do”: una volta acquisita in patria la formazione di base si incamminarono da soli, sperando di gua- 
dagnarsi la vita lavorando, e uno o più sodali potevano rappresentare una spiacevole concorrenza. 
A metà Seicento era nata però la possibilità delle borse di studio sovvenzionate sia dai regnanti per 
formare i prossimi artisti di corte, sia dalle Accademie, sia dalle grandi famiglie per farsi l’artista 
di casa che avrebbe poi affrescato le stanze, rimpolpato le quadrerie sia con originali che con copie 
di propria produzione, agito anche come acquirente che come conservatore e restauratore. Cosimo 
Im mantenne dal 1673 al 1686 la sua Accademia romana! dove, sotto Ciro Ferri per la pittura ed 
Ercole Ferrata per la scultura, appresero l’arte Anton Domenico Gabbiani e molti scultori, mentre i 
più giovani Benedetto Luti, Tommaso Redi e Giuseppe Nicola Nasini furono appoggiati al Maratta, 
ma per procurarsi un incisore dovette mandare Domenico Tempesti fino a Parigi presso Nanteuil, 
donde l’artista, innamoratosi più del pastello che del bulino, non sembrò corrispondere alla volontà 
del suo granduca benché, prendendo come allieva appena tornato a Firenze Giovanna Fratellini, 
divenisse l’iniziatore di una scuola di ritrattistica a pastello che ebbe molti, anzi molte, seguaci per 
soddisfare i turisti. Quanto al trattato che scrisse sull’incisione, passarono tre secoli prima che ve- 
nisse pubblicato!’ forse Cosimo m non ne seppe neppure l’esistenza. 

Anche Pompeo Batoni fu mandato a Roma da un pool di parsimoniosi mecenati lucchesi, che gli 
tagliarono, scandalizzati, i fondi appena si sposò, costringendolo a sopravvivere facendo miniature: 
e, assai più tardi, la Spagna affidò i suoi giovani artisti a Francisco Preciado de la Vega, che infat- 
ti nell’autoritratto degli Uffizi regge un manuale di studio, il Pictor christianissime eruditus”. In 
Scozia, fin dal 1753, la Foulis Academy di Glasgow finanziava i viaggi in Italia di giovani artisti. 
Chi non godette di questi benefici, comunque, si incamminò coraggiosamente e offrì i suoi servigi 
di disegnatore di antichità, ritrattista, pittore di vedute a grand tourists in transito: Giulio Pignatta 
a Sir Andrew Fountaine, dipingendolo nel 1715 assiso con quattro compagni nel bel mezzo della 
tribuna degli Uffizi?!, Tommaso Redi, che dopo aver persorso in lungo e in largo la Toscana per 
disegnare monumenti etruschi per l'editore del De Etruria regali di Thomas Dempster fornirà gran- 
di quadri storici al conte di Molesworth, inviato del re d'Inghilterra a Torino dal 1720 al 1725 ma 
che soggiornò anche a Firenze”, Marcus Tuscher di Norimberga, che torna a Firenze nel 1731 col 
conterraneo Johann Justin Preisler a incidere le gemme del barone Stosch”, e infiniti altri. Farà il 
percorso inverso, invece, Giuseppe Andrea Grisoni, che nato in città nel 1692 accompagnerà come 
disegnatore John Talman nel secondo decennio del Settecento nel suo Grand Tour e sarà persuaso 
a recarsi a Londra nel 1716, restandovi fino al 1728 ma diventando, al suo ritorno in patria, un per- 
fetto compagno per i nuovi turisti britannici. 

Intanto, nel 1722, si è stabilito a Firenze, che già conosceva, il capostipite delle quattro generazioni 
di Siries fiorentini. È ancora vivo, ottantenne, Cosimo m, il più longevo dei Medici grazie alle cure 
e diete del suo medico Francesco Redi: ma Gian Gastone gli subentra l’anno dopo, tanto che i due 
volumi sugli etruschi porteranno nelle dediche i ritratti di entrambi. L'ultimo granduca non sarà lar- 
go di incarichi e committenze: lo sarà più la sorella Anna Maria Luisa che manderà avanti i lavori 
a San Lorenzo e le collezioni gioviana e aulica nei corridoi degli Uffizi, cercherà di sostentare i 
pittori e scultori locali senza dimenticarne nessuno e riceverà con grazia i grand tourists di rango; 
ma protagonisti del mecenatismo durante i trent'anni di reggenza non saranno certo Marc Beauvau, 
principe di Craon, o gli altri funzionari lorenesi, ma i luogotenenti dell’ Accademia del disegno, i 
nobili fiorentini, gli stranieri di lunga residenza”. 
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Sulla poltrona di luogotenente siedono nel Settecento il marchese Pierantonio Gerini (dal 1705; 
e nel 1756 suo figlio Andrea), Francesco Maria Bartolini (dal 1708), il marchese Attilio Incontri 
(1711-1715) e subito dopo Bartolomeo Corsini, Francesco Maria Niccolò Gabburri (dal 1730), 
Camillo Coppoli (dal 1740), Andrea Gerini come si è già detto e dopo la sua morte nel 1762 Gio- 
van Battista Rondinelli già Scarlatti. Nel 1772 gli subentra, sino alla riforma del 1784 che dividerà 
l'Accademia del disegno come corpo ‘sindacale’ degli artisti dall’ Accademia di Belle Arti come 
scuola, il senatore Giovan Francesco Federighi?. I luogotenenti, insieme ai provveditori (di cui 
il più noto e di lungo corso in questo secolo sarà Ignazio Hugford), sono i veri motori della vita 
artistica: in fitta corrispondenza epistolare con eruditi, artisti, collezionisti. Nel secondo decennio 
del secolo il Gabburri avrà un gran da fare con Pierre Crozat e Pierre-Jean Mariette: tutti e tre sono 
appassionati di disegni e guardano con invidia alle reciproche raccolte e a quelle che potrebbero 
passare sul mercato. Ma alla sostenuta qualità e quantità di rapporti fra italiani e francesi negli anni 
Venti, così ben documentata dagli studi sul periodo”° subentrano negli anni Trenta, col declinare 
della salute del Gabburri, in un primo momento artisti tedeschi fra cui disegnatori e incisori delle 
antichità per le quali cresce l’interesse, e poi, in modo dilagante, gli inglesi. 

Preceduti, però, da un arrivo più in sordina e alla spicciolata di artisti lorenesi di non grande levatu- 
ra che con la scusa del viaggio di formazione sembra vengano a tastare il terreno. Oggi i loro nomi 
e le poche opere emergono a malapena dalle ancora manoscritte Vite dei pittori con cui Gabburri 
voleva orgogliosamente battere 1’“Abcedario” dell’ Orlandi: Carlo Leopoldo Roxin””, Jean Girardot 
e Joseph Chamant che decorarono a fresco la biblioteca di Palazzo Pitti. Di miglior levatura l’ar- 
chitetto Jean-Nicolas Jadot, venuto ad erigere l’arco in onore di Francesco Stefano che fronteggia 
la porta San Gallo, primo arco trionfale dell’età moderna”8, e alcuni scultori che lo ornarono inte- 
grando i colleghi fiorentini: soprattutto il fiammingo Frans Janssens a cui spettano i quattro rilievi 
a soggetto storico e tre statue allegoriche, e il giovane Jean-Michel Guillot, autore di uno dei trofei 
di schiavi e del ricco stemma matrimoniale sopra l’arco centrale. Fu subito disegnato da entrambi i 
lati (il principale da Tuscher) per inciderlo, due medaglie e il rilievo sul sarcofago della coppia nella 
Kapuzinergruft contribuirono ad assicurarne una diffusa conoscenza. 


Fig. 3 - Thomas Patch, Il ponte a Santa Trinita visto dal 
Ponte Vecchio. Firenze, Galleria degli Uffizi 


Fig. 4 - Giovanna Fratellini, Anna Guglielmini bolognese, 
miniatura. Firenze, Galleria degli Uffizi 
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Ma dopo l’arco, che fu un’idea di Carlo Ginori, 
recentissimo fondatore (1737) dalla manifattura 
di porcellana di Doccia”, non vi furono nuove 
iniziative architettoniche di parte granducale. 
Troppo breve il soggiorno dei nuovi sovrani, 
troppo impegnativa la conduzione del Sacro 
Romano Impero in pace e in guerra: bisogne- 
rà attendere l’arrivo del loro secondogenito non 
ancora nato e destinato ad essere granduca a 
pieno titolo. Nuovi edifici o sostanziali ristrut- 
turazioni furono opera della chiesa (Santa Fe- 
licita, San Carlo dei Barnabiti, San Salvatore al 
Vescovo, San Procolo) o dei privati più facoltosi 
come 1 Rinuccini, i Niccolini e pochi altri che 
ampliano e decorano i loro palazzi. Fervono in- 
vece le accademie e di conseguenza l’arte del 
libro: alla farraginosa erudizione alla rinfusa dei 
vecchi poligrafi subentra un rigore di studi che 
documenterà in grandi volumi magnificamente 
illustrati monumenti di antichità e d’arte, la mo- 
netazione cittadina, i soffitti degli Uffizi. Per dif- 
fondere le conoscenze scientifiche nascono nel 
corso del Settecento, e accettano membri stra- 
nieri, l’ Accademia Etrusca di Cortona (1726), 
la Società Colombaria Fiorentina (1735), l’ Ac- 
cademia degli Euteleti a San Miniato al Tedesco 
(attiva con altri nomi da metà Seicento), l’ Acca- 
demia Toscana dei Georgofili (1753) e l’Osser- 
vatorio fondato da Leonardo Ximenes (1773). 
Tutte redigono verbali, tutte pubblicano e i nu- 
merosi librai di Firenze, fiorentini o stranieri, si 
fanno spesso editori. Più circoli culturali che ne- 
gozi, Vincenzo Pagani e Giuseppe Molini “alle 
scalere di Badia”, il francese Joseph Bouchard 
in Mercato Nuovo, Giovan Battista Hardy spe- 
cializzato in stampe si muovono agevolmente 
su tutto il mercato europeo. 

Ma i libri e le stampe non sono i soli articoli 
con cui si vuol tornare dal Grand Tour: l’arte e 
l’artigianato di classe fanno la parte del leone, 
e fioriscono mediatori abilissimi nel conciliare 
domanda (o crearla) e offerta. Sono soprattutto 
stranieri, diciamo pure inglesi, fra cui svettano 
i disinvolti Ignazio Hugford e Thomas Patch, 
capaci di dipingere e di copiare qualsiasi cosa, 
Hugford anche di falsificarla come fece con la 
Madonna dell Impruneta”. 

L’arrivo in città di due inglesi eccezionali, cioè 
nel 1737 Horace Mann, che dal 1740 alla morte 
nel 1786 sarà il “residente” (cioè ambasciato- 
re) britannico in Toscana, subentrando a Francis 
Colman, e nel 1759 di “Milord Cupper”, cioè 
George Nassau Clavering, terzo Earl Cowper, 
rende Firenze per tutto il resto del secolo un 
paradiso per i loro connazionali. Mann, di cui 
sappiamo tutto attraverso la corrispondenza che 
tenne con Horace Walpole, affittò addirittura un 
palazzetto in via de’ Bardi, vicino a casa sua, 
per i propri ospiti, e Cowper ebbe un domicilio 
in città, prima nel palazzo Corsini sul Prato dove 
aveva già abitato il Pretendente, poi in via Ghi- 
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bellina, e uno in campagna, andando a godersi d’estate il fresco venticello della valle del Mugnone 
a villa Palmieri. Il suo attaccamento alla città fu tale che perse il seggio nel Parlamento inglese per 
non essere rientrato in patria. Preferì partecipare a tutte le attività culturali di Firenze, sottoscriven- 
do finanziariamente all’erezione di monumenti come quello a Niccolò Machiavelli in Santa Croce 
(1787), alla pubblicazione di libri di lusso, e fu eletto nel 1780 lucumone dell’ Accademia Etrusca, 
cui donò come di prassi il proprio ritratto facendo copiare l’originale che gli aveva fatto Mengs 
dal suo pittore di casa, Giuseppe Antonio Fabbrini. Nella sua collezione figurarono due opere di 
Raffaello, che ancor oggi vengono chiamate piccola e grande Madonna Cowper®!: una di esse sarà 
effigiata da Johann Zoffany (1772-1778) nella celebre ‘conversation piece’ raffigurante la Tribuna 
degli Uffizi con la crema degli anglofiorentini commessagli dalla regina d'Inghilterra”. Tutti gli 
effigiati sono noti e tutti documentati a Firenze fra il 1772 e il 1774: ‘milordi’ inglesi (Cowper è il 
primo da sinistra, dietro l’ala di Psiche) e loro meno titolati compagni di viaggio, l’ ambasciatore 
Mann (terzo da destra, con l’ordine del Bagno ricevuto nel 1768) e John Dick of Braid (accanto 
a Cowper), scozzese console a Livorno dal 1754 al 1776 e poi sostituito da John Udny, il pittore 
Patch (che regge l’angolo superiore destro della Venere d’Urbino) e l’autore del quadro, Zoffany, 
seminascosto dietro la grande Madonna Cowper che l’orgoglioso proprietario aveva portato con 
sé. Per il resto i quadri sono tutti delle collezioni granducali, ma l’étalage è stilizzato: la Madonna 
della seggiola, il ritratto di Leone x coi cardinali e le Conseguenze della guerra di Rubens stavano 
in Palazzo Pitti e quest’ultimo era assai più largo del San Giovannino di Raffaello: il Ritratto di 
Galileo di Suttermans non è tanto più piccolo del Correggio alla sua sinistra. Ma il messaggio del 
quadro non potrebbe essere più pregnante. 


Ed effettivamente dall’inizio della reggenza alla fine del secolo l’aria di Firenze non avrebbe po- 
tuto essere più pacifica e più internazionale. Pacifica nel tacito affermarsi della massoneria, cui 
appartennero lo stesso Francesco Stefano e il reggente Craon, il segretario dell’Elettrice Carlo 
Rinuccini e suo figlio Folco (che in una stanzetta remota del suo palazzo si fece affrescare da 
Giuseppe Zocchi un’apoteosi massonica), il barone Stosch e altri, ma di cui farà le spese solo il 
giovane giurista Tommaso Crudeli in un allucinante processo. Se diminuiscono o restano poco, 
ansiosi di raggiungere Roma, i viaggiatori francesi (Liotard nel 1737, Charles de Brosses nel 
1739, Philotée Duflos nel 1745, Charles-Nicolas Cochin il giovane fra il 1749 e il 1751, Cléris- 
seau con Robert Adam nel 1755) e lorenesi (l’orologiaio Philippe Vayringe (1737) con tutti gli 
strumenti scientifici della corte lorenese che accudirà fino alla morte nel 17464), lo Chamant, il 
Roxin, il disegnatore militare Odoardo Warren (che però resterà al servizio degli Asburgo-Lore- 
na sino alla morte nel 1760), gli inglesi sono i più presenti. Meno degli scozzesi che sembrano 
prediligere Roma: ma si possono citare fin dai tempi medicei William Aikman (1707 e 1710), 
John Alexander (che chiamerà Cosmo suo figlio, pure artista viaggiante), John Smibert, Allan 
Ramsay, George Chalmers, Gavin e Hugh Douslas Hamilton, David Allan e persino due donne, 
Catherine Read (1751-1753) e Anne Forbes. 

Nel suo Grand Tour del 1739-1741 Horace Walpole passa da Firenze tre volte; nel 1745-1746 
Alexander Cozens vi completa la sua formazione nel disegno, che l’anno dopo insegnerà a Eton 
anche al proprio figlio John Robert, che ripeterà il viaggio paterno nel 1777 e nel 178259. L’elen- 
co completo è assai più lungo, e per approfittarne il trentenne Joseph Wilton, ospite del servi- 
zievole Mann, trasferisce da Roma a Firenze la sua attività di scultore e procacciatore di copie 
dall’antico e di arredi. Dopo la sua partenza nel 1755 gli subentra nella stessa attività Francis 
Harwood, che aiuterà a completare l’arco dei Lorena e terrà bottega fino alla morte nel 1783, 
fornendo alle dimore inglesi (ma anche russe, come attesterà il giovane Canova passando dal suo 
studio) busti romani, vasi e mostre di camini in marmi policromi”. Nel 1752 si era fermato per 
due mesi Reynolds, e con Wilton era arrivato l'architetto Sir William Chambers, che scriverà un 
libro sull’architettura del Rinascimento, uscito nel 1759, che gli valse l’associazione all’ Acca- 
demia del disegno, e che tornando in patria nel 1755 si porterà via per sempre il pittore Giovan 
Battista Cipriani’. Nel 1753 passa Carlo Goldoni. Nel 1755 Thomas Patch, cacciato da Roma, 
viene aiutato da Mann a stabilirsi a Firenze (e proprio dirimpetto a lui in borgo Santo Spirito), 
dove, in concorrenza con Ignazio Hugford, darà ogni tipo di assistenza artistica ai grand tou- 
rists, dipingendo loro ritratti e scene caricaturali, vedute replicate con poche varianti e spesso 
copiate da prototipi celeberrimi che possono andare da Andrea del Sarto e Tiziano alle incisioni 
di Giuseppe Zocchi. Partecipò a molte imprese editoriali, approntando incisioni sciolte o in libri 
illustrati, di cui saranno meritevoli soprattutto quelle che riscoprono l’arte tre e quattrocentesca 
(Starnina — allora creduto Giotto — e Masaccio al Carmine, le porte del Ghiberti, Fra Bartolomeo 
a San Marco). Della ‘fortuna dei primitivi’ fu infatti uno dei più entusiasti e preparati iniziatori, 
perché come conoscitore non aveva rivali”. Anche le caricature di turisti che pubblicò in due se- 
rie di incisioni sono testimonianze di viaggi; altre compaiono negli anni sessanta nelle carte degli 
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Uffizi e sono i permessi chiesti dai forestieri per copiare in galleria, da cui per esempio ricaviamo 
l’arrivo, nel 1760, del primo americano: Benjamin West (le copie le fece però nel 1763) e nel 
1774 del secondo, il bostoniano John Singleton Copley. Nel 1761 erano arrivati Robert Strange 
e l’Abbé Richard, virtuoso francese del bulino, che starà da Cosimo Siries e Zocchi; nel 1762 
Angelica Kauffmann, nel 1763 Hubert Robert, nel 1773 Fragonard, nel 1775 George Romney, 
Johann Heinrich Fiissli e Jacques-Louis David (che ripasserà nel 1780 tornando da Roma). Con- 
tinuano a passare pittori inglesi che vengono eletti accademici del disegno e le lasciano i loro 
autoritratti: Hoare e Northcote. Dal 1769 al 1778 il miniatore Joseph McPherson prepara per il 
re, su ordine di Lord Cowper, minicopie di oltre duecento autoritratti, e subito dopo (1772-1778) 
Zoffany inizia per la regina la sua Tribuna. Mengs è di casa fin dal 1751, dal 1780 al 1787 tornerà 
più volte l’irrequieto Berczy. Irrequieti sono anche i francesi che ricompaiono in forze, da Mé- 
nageot (1785) e Charles Percier al collezionista Jean-Baptiste Wicar (1787) ed Elisabeth Vigée 
Lebrun (1789 e 1792). Nel 1793, preoccupati per i moti controrivoluzionari romani, si rifugiano 
nella tranquillissima Firenze Bénigne Gagnereaux per due anni, Nicolas-Didier Boguet per quat- 
tro, Louis Gauffier che vi morirà nel 1801, Jacques Sablet, Charles Desmarais e Frangois-Xavier 
Fabre, che sarà vicino a Luisa Stolberg, contessa d’° Albany e vedova del Pretendente inglese, fin- 
ché vivrà (1827). A suo agio con la breve stagione napoleonica, il regno d’Etruria di Maria Luisa 
di Borbone (1801-1807) e il Granducato di Elisa Baciocchi (1807-1814) che investirono molto 
nelle arti“, Fabre è la personalità più forte fra gli artisti del momento e non dovette mancare di 
meriti nel mantenimento, pur dopo l’esilio (1799) del granduca Ferdinando m, di uno status quo 
culturale in cui tutti continuarono a lavorare per sé e i sempre numerosi forestieri. Molti succes- 
si artistici e scientifici rimasero ignorati dai rivoluzionari, come dimostrò anche, nella Francia 
stessa, l’impresa ben portata a termine della misurazione del meridiano terrestre‘. In Toscana, è 
vero, non mancarono ruberie di opere d’arte anche illustri e in gran parte recuperate, ma magari 
resta in mente, fra le domande di copia scritte in forma impeccabile, l’unica sgarbata che si ri- 
volge perentoria, dandogli del tu, a un imprecisato “Cittadino presidente!”. Tutto sommato per la 
città valevano ancora le parole del diario di Goldoni di mezzo secolo prima: “Firenze ha... le arti 
in credito, stimati i talenti...; begli uomini, belle donne, buoin umore, spirito, forestieri d’ogni 
nazione, divertimenti d’ogni sorta: è un paese da incantare”? . 
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La scultura a Firenze nel Settecento: 
tendenze, opere, protagonisti 


Roberta Roani 


Gli anni maturi del lungo regno di Cosimo m de’ Medici, sul trono toscano dal 1670 al 1723, 
furono segnati in scultura da una raffinata produzione per la corte!. A gruppi in bronzo di piccolo 
formato che illustrano temi sacri o mitologici, si accostano ritratti celebrativi o di carattere priva- 
to in marmo e in bronzo, medaglie e sontuosi arredi realizzati dalle manifatture granducali nella 
splendida varietà cromatica delle pietre dure. 

I materiali, come le tecniche impeccabili di realizzazione e finitura di queste opere, erano 
legati alla prestigiosa tradizione rinascimentale fiorentina della quale gli scultori più accreditati 
dell’entourage mediceo nel primo Settecento, Giovanni Battista Foggini, Massimiliano Soldani 
Benzi, Carlo Marcellini, Giuseppe Piamontini e Girolamo Ticciati, mantenevano sempre saldo il 
retaggio stilistico del disegno. 

All’apice della loro maturità, essi si mostravano inclini ad un’arte improntata al fluire ele- 
gante e misurato della linea e della forma, ma al tempo stesso erano pienamente partecipi di 
modalità compositive ed espressive barocche. La complessa stratificazione di questo linguag- 
gio che ogni scultore elaborò con caratteri propri e spesso originali, era frutto anche del noto 
soggiorno di studio compiuto dai giovani artisti a Roma presso l’ Accademia medicea fondata 
da Cosimo m nel 1673°. Il granduca che aveva percepito con acutezza il declino della statuaria 
fiorentina, comprese che il mezzo per uscire dalla crisi consisteva per “i giovani di buona espet- 
tazione” nel confronto con la cultura artistica romana considerata più moderna. L’aggiorna- 
mento dei fiorentini sui grandi esempi della statuaria antica e sulla linea classicista della scultu- 
ra locale rappresentata dall’ Algardi, unito agli studi compiuti a fianco del cortonesco Ciro Ferri 
e di Ercole Ferrata, produsse risultati che si colgono nei cicli decorativi della cappella Corsini 
in Santa Maria del Carmine, nella cappella maggiore in Santa Maria Maddalena dei Pazzi, in 
quella dei Feroni alla Santissima Annunziata, a Firenze? e nei tondi della Via Crucis di Santa 
Lucia all’ Ambrogiana, a Montelupo Forentino*. In questi ambienti sacri, pale d'altare e rilievi 
marmorei e bronzei si fondono in variata armonia con statue, dipinti murali, tele e stucchi e 
danno luogo a effetti di magnificenza raffinata. 

Agli inizi del nuovo secolo il mecenatismo di Cosimo e dei figli, il gran principe Ferdinando 
e Anna Maria Luisa, vedova dell’Elettore Palatino, che nel 1716 era tornata a stabilirsi a Firen- 
ze da Diisseldorf, insieme alle commissioni di alcune nobili famiglie fiorentine, diedero grande 
impulso alla esecuzione di rilievi e piccoli gruppi di qualità mirabile, quale si riscontra nelle 
Quattro Stagioni, un apice dell’arte del Soldani, l’artista amato dal Gran Principe per il carattere 
gioioso e sensuale delle sue opere profane che resero manifesto presso le corti europee il livello 
di straordinaria finezza cui era giunta la scultura fiorentina in bronzo. 

Erede della devozione religiosa e del gusto paterno, l’Elettrice Palatina privilegiò invece il 
tema sacro per i dodici gruppi bronzei, compiuti fra il 1722 e il 1724, dai citati maestri più vicini 
alla corte, cui si aggiunsero artisti di forte tempra come Antonio Montauti, e Gioacchino Fortini’. 
L'insieme rappresenta a buon diritto uno degli ultimi vertici del mecenatismo mediceo in cui, sul 
piano stilistico, si coglie una sensibile evoluzione dal vibrante cortonismo barocco percepibile in 
tutta l’opera nel Foggini, verso le forme snelle e delicatamente accarezzate del Soldani, partecipi 
di un nuovo naturalismo tutto settecentesco. Ma c’è anche una terza via: nel gruppo raffiguran- 
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te Cristo e la Samaritana al pozzo (Madrid, Patrimonio National, 
Palacio de Oriente), di Girolamo Ticciati, la composizione posata 
richiama modelli del classicismo cinquecentesco che in quegli anni 
si andava recuperando anche in architettura. 

Il tema del ritratto ha, indubitabilmente, un posto di grande ri- 
lievo in ambito tardo mediceo testimoniato dal numero delle opere 
note. Fra i massimi interpreti di questo genere si contano di nuovo 
il Foggini, “Primo Scultore e Architetto della Serenissima Casa” 
che, come mostrano gli studi moderni, fu in stretta sintonia con 
Cosimo ni, e ne rappresentò compiutamente il gusto”; e ancora 
Massimiliano Soldani, il Montauti e il Fortini. Le effigi dei rappre- 
sentanti della famiglia granducale, in marmo, ma anche nelle tona- 
lità mirabilmente pittoriche del bronzo brunito o dorato, hanno per 
gran parte, nel caso degli uomini, il carattere ufficiale di ritratti al- 
l’eroica, con armature moderne e manti di ermellino drappeggiati, 
secondo consueti modelli barocchi”, ma presentano fisionomie di 
un naturalismo penetrante e talvolta impietoso che non risparmia 
difetti, segni dell’età e della vita, e tratteggia il carattere con fran- 
co distacco o con patetica partecipazione. Parrucche spropositate 
come quella del ritratto di Gian Gastone del Montauti (cat. 2), 
di un realismo quasi inquietante, o lunghe chiome naturali sparse 
sulle spalle che, come si vede in alcuni ritratti di Cosimo, finisco- 
no per accentuare la sua calvizie alla sommità della testa, offrono 
agli autori l’occasione di misurarsi in trattamenti plastici densi, 
o in sottili effetti luministici che animano pittoricamente i busti. 
Massimiliano Soldani, protagonista della ritrattistica settecentesca 
fiorentina nella quale esplorò media diversi, dal marmo al bronzo 
alla medaglia, nel ritratto di Cosimo 111 di Baltimora, attribuitogli 
di recente (cat. 1), eccelle per originalità d’invenzione e quali- 
tà esecutiva. La sua particolare abilità nella tecnica del bronzo, 
alimentata anche dagli studi da medaglista che condusse a Roma 
e a Parigi, lo portano ad elaborare un inedito accostamento tra il 
rilievo in metallo della figura e il marmo del supporto, con effetti 
pittorici ricercati, che si sommano alla sensibile resa del modellato 
e alla puntuale descrizione della capigliatura ‘libera’, della coraz- 
za e del fregio con mascherone che sostiene la corona granducale, 
una raffinata sigla ‘manierista’, squisitamente soldaniana. 

Gli anni di Gian Gastone poveri di commissioni granducali nel- 
l’ambito della scultura monumentale, videro però il concretizzarsi 
di una impresa che accomuna ben dodici scultori toscani, impegna- 
ti fra il 1732 e il 1733, insieme ad artisti romani e genovesi nella 
decorazione della basilica del Convento Reale di Mafra, il più im- 
portante complesso barocco portoghese costruito per volere di Don 
João v ispirandosi all’arte italiana. Fra tutti, eseguirono ben cin- 
quantaquattro statue marmoree colossali di santi che rappresentano 
la sintesi più ampia e completa della nostra scultura tardo barocca’. 
I modelli di riferimento per questa grande impresa collettiva erano 
romani, dal ‘popolo’ di statue del colonnato berniniano di San Pie- 
tro, agli Apostoli ‘giganti’ delle nicchie borrominiane di San Gio- 
vanni in Laterano. I noti Piamontini, Montauti, Ticciati, Fortini e 
Vincenzo Foggini!°, con i carraresi Giovanni e Giuseppe Baratta, 
per citarne alcuni, seppero reggere il confronto con scultori ‘roma- 
nizzati” di fama, da Giovanni Battista Maini a Filippo Della Valle 
a Giuseppe Rusconi, in statue che nelle strutture e nella composta 
articolazione dei gesti, mostrano caratteristiche formali distintive 
della tradizione toscana. 

L’estinguersi della dinastia medicea con la morte nel 1737 del- 
l’ultimo granduca Gian Gastone e l’insediamento dei Lorena sul tro- 
no toscano, fu segnato per quanto concerne la produzione scultoria, 
da due episodi di carattere diverso ma entrambi di rilievo simbolico. 
A risarcimento e a conclusione di una vicenda tormentata e annosa 
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che aveva visto la Chiesa romana osteggiare l’intenzione dei re- 
gnanti fiorentini di onorare la memoria di Galileo nella chiesa di 
Santa Croce, nello stesso 1737 fu inaugurato un monumento fune- 
bre (fig. 1) in marmi policromi"! che dava definitiva e degna sepol- 
tura alle spoglie del grande scienziato, fino ad allora conservate in 
un modesto locale interno del convento; la nuova sepoltura venne 
posta significativamente di fronte a quella di Michelangelo. Circa 
due anni dopo, in un clima politico profondamente mutato e carico 
di inquietudini e di contrasti, si iniziò a costruire fuori Porta San 
Gallo un arco di trionfo (fig. 2) per solennizzare l’ingresso a Firen- 
ze del nuovo granduca Francesco Stefano di Lorena e della moglie 
Maria Teresa, arciduchessa d’ Austria, che, nel gennaio del 1739, sa- 
rebbero giunti per la prima volta in città!?. Anche sul piano formale 
le due opere hanno un valore emblematico: in esse si coglie una ma- 
nifestazione tarda e, si direbbe, conclusiva, della splendida parabola 
del barocco fiorentino e l’inizio del nuovo liguaggio classicista. 

Non è senza significato che la tomba di Galileo fosse ancora 
legata al Foggini, morto nel 1725; negli anni cosimiani, lo sculto- 
re l’aveva progettata e aveva realizzato il busto che vi figura, ri- 
chiestogli dal Viviani. All’atto della esecuzione del monumento, 
l’idea compositiva originale fu riproposta, con qualche semplifica- 
zione, dal figlio Giulio, architetto, mentre l’ Astronomia, una delle 
due sculture allegoriche che lo ornano, venne compiuta dal fratello 
maggiore Vincenzo. Nella struttura e nella varietà dei marmi si av- 
vertono echi dei modelli barocchi romani, anche se l’impaginazione 
architettonica è più chiara e sviluppata in superficie. Inizialmente le 
allegorie dovevano essere tre: la Geometria, poi realizzata da Giro- 
lamo Ticciati, 1 Astronomia e la Filosofia, sia perché rappresentava- 
no i settori di ricerca del maestro, sia per simmetria con la tomba di 
Michelangelo. Vale la pena di ricordare che nella redazione finale, 
la ‘Filosofia’, disciplina che lo stesso Galileo poneva al vertice dei 
suoi interessi speculativi, fu eliminata, probabilmente per evitare 
qualsiasi ulteriore attrito con la Chiesa. 

L’architettura dell’arco trionfale di Porta San Gallo che ci 
viene proposta nella sua maestosità scenografica dall’incisione 
di Marcus Tuscher che vediamo in mostra (cat. 29), e con dovi- 
zia descrittiva, nonostante le piccole dimensioni, dal bel cammeo 
dell’Opificio delle Pietre Dure, anch’esso esposto (cat. 31), do- 
vette apparire nuova nel panorama fiorentino, sia per la sua strut- 
tura ispirata direttamente all’arco di Costantino, sia per il fatto 
che non si trattava di un apparato effimero, ma di una costru- 
zione in pietra: i Medici, pur onorati per secoli con scenografie 
elaborate e sontuose, non avevano mai ricevuto dai loro sudditi 
un simile tributo. In realtà i ‘sudditi’, cioè i fiorentini, nobili e 
popolani, sulle cui spalle già molto provate dalla politica finan- 
ziaria del vecchio regime, gravò l’onere finanziario dell’impresa, 
non se ne mostrarono entusiasti; anzi, criticarono aspramente il 
marchese Carlo Ginori, ideatore e sostenitore di quello straordi- 
nario omaggio a sovrani stranieri sconosciuti che, oltretutto, si 
trattennero a Firenze soltanto tre mesi e non vi fecero mai più 
ritorno. Il progetto dell’arco si deve all’architetto lorenese Jean- 
Nicolas Jadot, al servizio della corte imperiale di Vienna, che 
fu chiamato appositamente in Toscana. Di formazione francese, 
egli propose piuttosto precocemente un tema classico, permeato 
di significato simbolico, che più tardi avrebbe avuto particolare 
fortuna in area lombarda. L’apparato di sculture, di rilievi e fregi 
in pietra serena e marmo che lo completano, vide all’opera una 
serie di scultori locali e di stranieri, che compirono il ciclo fra 
il 1740 e il 1759": un lungo lasso di tempo nel quale accanto a 
modalità stilistiche tradizionali legate al tardo barocco toscano, 
ebbe modo di manifestarsi una grazia rococò di stampo interna- 
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zionale, inedita per Firenze, che vediamo espressa nei rilievi in pietra del fiammingo Francis 
Janssens (fig. 3 ) fino a giungere ad una sintesi formale di ispirazione classica. In ambito to- 
scano parteciparono all’impresa maestri di fama come il Piamontini e il Ticciati, e Vincenzo 
Foggini, autore del gruppo equestre di Francesco Stefano che corona l’arco, cui si aggiungo- 
no Vittorio Barbieri, artista originale per altri aspetti della sua produzione, e Gaspero Bru- 
schi, “spiritosissimo giovane”, noto soprattutto per l’attività di modellatore nella manifattura 
delle porcellane di Doccia, e forse autore del ritratto di Carlo Ginori che si espone in mostra 
(cat. 42). Le statue che rappresentano allegorie delle benemerenze note del nuovo granduca, 
nonché di quelle auspicate, furono realizzate in parte in pietra e in parte in marmo. Quelle in 
pietra (che in origine dovevano essere solo dei modelli da sostituire con redazioni definitive 
in marmo), appaiono di qualità modesta e, sulla base delle risultanze di un restauro, sembra 
che l’impressione di grossolana ‘sordità’ che trasmettono, sia dovuta al loro stato di copie 
realizzate in materiale cementizio e poste in opera nel Novecento al posto degli originali mal 
ridotti e spariti. Se questo risponde a verità, non ci si può che rammaricare, per la perdita del 
ritratto del granduca a cavallo del Foggini, ultimo di una sequenza di gruppi equestri ideati 
e compiuti in piccolo, dal padre Giovanni Battista!4. 

Le altre statue furono realizzate direttamente in marmo nei tardi anni cinquanta e si devono 
allo Jansens, all’inglese Francis Harwood e a Giovanni Battista Piamontini che trassero i modelli 
da medaglie antiche. Nelle statue della Provvidenza (fig. 4), dell’ Onore e della Virtù dello Jans- 
sens, del 1758, le forme semplificate dal modellato quasi astratto, inedite per l’ambiente artistico 
fiorentino, preludono ad un’apertura in direzione classicista. 

Il profondo rinnovamento del linguaggio stilistico che matura a partire dalla metà circa del 
secolo, fu preceduto e accompagnato in Toscana da una intensa stagione di studi di carattere an- 
tiquario, volti all’esplorazione della cultura classica nelle sue manifestazioni locali più antiche 
rappresentate dal mondo etrusco, al fine di rivendicarne il carattere autoctono rispetto all’impe- 
rante modello romano. È noto che, già nel Cinquecento, Cosimo 1 aveva manifestato attenzione 
per la valenza politica, oltre che per la qualità estetica, di celebri ‘monumenti’ etruschi quali la 
Chimera". Agli inizi del secolo successivo, l'inglese Thomas Dempster diede inizio a quelle ri- 
cerche sulle priscae antiquitates toscane che videro poi la luce solo nel 1723-1726 a Firenze per 
le cure di eruditi e antiquari qualificatissimi come Filippo Buonarroti e Giovanni Gaetano Bot- 
tari; con la pubblicazione del suo De Etruria Regali, sotto l’egida granducale, si consolidarono 
i rapporti fra Firenze e l’ Inghilterra, destinati ad alimentarsi nel tempo !°. Nei primi decenni del 
secolo fiorirono in Toscana indagini antiquarie, basate sui metodi consolidati dello sperimentali- 
smo scientifico e della ricerca documentaria, inaugurata da Ludovico Antonio Muratori. Studiosi 
come il Buonarroti, che fu degno continuatore delle tradizioni familiari, conoscitore profondo 
della cultura classica e collezionista!, fissarono le basi di una erudizione dal carattere analitico 
e classificatorio. I volumi del Museum Florentinum (1731-1743), catalogo riccamente illustrato 
della Galleria degli Uffizi, e del Museum Etruscum (1737-1743) di Anton Francesco Gori segna- 
rono l’apice, anche editoriale, di quegli studi!5. 

Al mondo dell’antiquaria toscana si aprirono le porte dell’ Accademia Etrusca di Cortona, 
animata dai fratelli Venuti fin dalla fondazione nel 1727 e della fiorentina Società Colom- 
baria (1735), nonché i salotti del barone Philipp von Stosch, un eccentrico collezionista di 
gemme e cammei antichi, stabilitosi a Firenze nel 1731 nel palazzo Ramirez di Montalvo in 
Borgo degli Albizzi”, e del rappresentante diplomatico inglese nella città, Horace Mann. A 
Firenze, però, il protagonista del nuovo corso degli studi archeologici romani, Johann Joa- 
chim Winckelmann, non ebbe buona accoglienza durante il soggiorno compiuto fra il 1758 
e il 1759 nella città, dove venne chiamato per catalogare la collezione dello Stosch, appena 
defunto. Come egli stesso racconta, l’ostilità degli eruditi locali gli rese difficili le bramate 
visite ai ricchi fondi delle biblioteche fiorentine e alle collezioni di antichità, fra cui quella 
di glittica e numismatica degli Uffizi che in quel momento lo interessava particolarmente; né 
riuscì a compiere l’auspicato viaggio “a piedi” verso Volterra dove intendeva approfondire lo 
studio dell’antica arte locale in vista del completamento del capitolo sugli etruschi che sta- 
va scrivendo per la sua Geschichte der Kunst des Alterthums, edita poco più tardi, nel 1764. 
Winckelmann ricambiò l’avversione dei fiorentini, ironizzando sulla loro “bestiale ignoran- 
za”, e sul carattere pedante e compilatorio dell’erudizione toscana che, oltretutto, come ebbe 
modo di verificare, ormai non contemplava più neppure la conoscenza della lingua greca”. 
Un giudizio così severo più volte ribadito, si comprende alla luce della nuova consapevolez- 
za storica e critica sull’arte antica raggiunta dal tedesco proprio in quegli anni, nei quali si 
era delineato il grande panorama della Geschichte, consapevolezza che marcava la distanza 
ormai incolmabile con l’erudizione antiquaria del primo Settecento. Dall’analisi dei singoli 
monumenta, su cui fino ad allora si era concentrata la speculazione erudita, Winckelmann ri- 


Fig. 2 - N. Jadot, Arco di Porta San Gallo, 1 739. Firenze 


Fig. 3 - F. Janssens, La Toscana rende omaggio al 
granduca Francesco Stefano di Lorena. Firenze, Arco di 
Porta San Gallo 


Fig. 4 - F. Janssens, La Provvidenza. Firenze, Arco di 
Porta San Gallo 
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cavò la prima ‘Storia’ dell’arte classica — dagli egizi ai greci, dagli etruschi ai romani — nella 
sua evoluzione cronologica e formale, e nei suoi caratteri estetici, da cui emerge quel ‘sistema 
dottrinale’ e quella definizione dell’“essenza” dell’arte cui, come sottolinea nella Premessa, 
mirava il suo lavoro?!. 

Nel circolo cosmopolita che si riuniva intorno a Horace Mann in Palazzo Manetti di piazza 
Santo Spirito a Firenze, fu invece di casa Antonio Cocchi, medico dai multiformi interessi, po- 
liglotta, esperto in ambito numismatico, che sembra aver condiviso con l’ambiente degli inglesi 
i valori dell’egualitarismo massonico che fece presa in Toscana a metà del secolo. Il salotto del 
‘residente’ era frequentato anche da personaggi del bel mondo come Lady Walpole, lord Cowper, 
lord Tynley, amateurs, collezionisti come lo Stosch, dallo stesso Winckelmann e da artisti reduci 
o in procinto di recarsi a Roma, quali Thomas Patch, Joshua Reynolds, Robert Adam, antiquari, 
pittori-restauratori come Ignazio Hugford. 

Nel 1738 Cocchi fu nominato “Antiquario imperiale” dal Consiglio di Reggenza appena in- 
sediato a Firenze dopo la morte di Gian Gastone, ed ebbe l’incarico di stendere il catalogo delle 
monete, medaglie e pietre incise delle collezioni medicee. In questo ruolo che poi si trasformò 
in quello di direttore degli Uffizi, egli fu preferito al Gori, la cui solida fama di etruscologo era 
compromessa dalla sua ben nota attività commerciale”. Del Cocchi ci resta un notevolissimo 
busto in marmo ‘all’antica’, cioè nudo e senza parrucca, che vediamo in mostra (cat. 61), opera 
dell’inglese Joseph Wilton, datato 1755, espressione precoce delle tendenze classiciste che si 
manifestarono a Firenze nei ritratti di intonazione celebrativa”. 

Negli anni a cavallo della metà del secolo, l'interesse per l’arte classica così vivo nel dibatti- 
to e nell’editoria specialistica, trovò espressione anche nella produzione della manifattura delle 
porcellane di Doccia, da cui uscirono mirabili riproduzioni a grandezza naturale delle più note 
sculture antiche presenti nelle collezioni fiorentine; in parte esse erano basate su modelli appar- 
tenuti al Foggini, al Soldani e ad altri, che già ne avevano realizzate splendide copie in bronzo, 
apprezzate e diffuse in tutta Europa”. A cedere a Doccia le raccolte delle preziose forme erano 
stati Vincenzo Foggini e Giovanni Battista Piamontini, eredi delle botteghe paterne. Insieme a 
Gaetano Masoni e Vittorio Barbieri essi rappresentavano l’ultima generazione di artisti di forma- 
zione barocca che si estinse nel corso del sesto decennio. 

L’orizzonte della scultura fiorentina rimase, così, appannaggio quasi esclusivo dei due stra- 
nieri che abbiamo visto operosi per l’arco di San Gallo, Francis Janssens e Francis Harwood. Il 
primo si distinse nei rilievi in pietra, già ricordati, e in quelli in marmo per l’arco. In mostra si 
presenta il grande rilievo in terracotta rappresentante la Battaglia di Cornia (cat. 30), conserva- 
to a Los Angeles, del 1744, raro per qualità e dimensioni e, a quanto sappiamo, l’unico super- 
stite fra quelli approntati da Janssens. L’opera torna per la prima volta a Firenze a confrontarsi 
con il suo corrispettivo marmoreo che certamente eguaglia, e forse supera, per finezza di mo- 
dellazione. Il fiammingo fu anche autore di due cicli di monumenti celebrativi, uno dei generi 
richiesti in quel momento. Nella chiesa fiorentina di San Gaetano eseguì lo squisito apparato 
scultoreo di puttini dolenti nelle tombe Martelli (1750-1753) e in San Giorgio a Siena i rilievi 
per le tombe Zondadari con i ritratti dei prelati Alessandro e Antonio Felice inginocchiati in 
preghiera (1748). In questi marmi lo Janssens seguitò a proporre una sintesi tra ricordi compo- 
sitivi della scultura barocca romana e forme aggraziate desunte dalla tradizione bolognese del 
primo Settecento e dal linguaggio più rococò del francese Michel-Ange Slodtz, suo maestro a 
Roma”. Se, nell’opera fiorentina, egli offrì un saggio di una cultura di matrice internazionale, 
Francis Harwood, stabilitosi a Firenze nel 1753, fu invece partecipe in modo quasi esclusivo 
degli interessi per la scultura classica sperimentati nel soggiorno romano che aveva appena 
compiuto, e individuò nella produzione di copie dall’antico, uno dei settori più richiesti e re- 
munerativi sui quali concentrarsi. Diversi anni dopo, un suo connazionale, lo scultore Joseph 
Nollekens, osservava che Harwood era l’unico artista inglese ad aver fatto fortuna in Italia; e 
la sua fortuna derivava dalla gran quantità di copie di sculture classiche, di vasi all’antica, di 
finiture di camini in marmo e pietre che la sua bottega sfornava e che, con l’aiuto del console 
Mann, lo scultore vendeva in Inghilterra. Esempio di copie dall’antico eseguite da Harwood a 
Firenze tra il 1758 e il 1759, è rappresentato dal ciclo di sette busti di imperatori e personag- 
gi illustri dell’antichità, destinati, e ancora conservati, a Castle Ashby, residenza inglese del 
committente, il conte di Northampton. Pur se sul piano iconografico si appoggiano fedelmente 
ai modelli classici, nella modellazione dei volti e del panneggio condotta con fine maestria 
tecnica, essi manifestano la tendenza ad una asciutta contenutezza formale pre-neoclassica?’, Il 
vertice della produzione di Harwood è rappresentato dal busto di Negro del Getty Museum di 
Malibu (cat. 60), in cui l’innegabile virtuosismo tecnico nella lavorazione del marmo di ‘para- 
gone’, si unisce all’intrigante immanenza del soggetto. Accanto a queste produzioni sia Jansens 
che Harwood si dedicarono anche al lavoro di restauro della statuaria antica. 
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Fig. 5 - |. Spinazzi, Giovanni Lami, | 772-1775. Firenze, 
Santa Croce 


Fig. 6 - F. Carradori, Giovanni Battista Nardini, | 794. 
Firenze, Santa Croce 
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Come è ormai ben noto, nel secondo Settecento italiano il restauro della statuaria classica 
rappresentò una delle attività più praticate nelle botteghe degli scultori, in relazione alla straor- 
dinaria diffusione degli interessi per il mondo antico alimentati per tutto il secolo dagli studi 
specialistici, dalle eccezionali scoperte archeologiche in area campana e dagli scavi incessanti, e 
del resto mai interrotti da secoli, a Roma e nel Lazio. A questo si aggiungevano le spasmodiche 
richieste del mercato internazionale avido di antichità autentiche e ‘complete’, o almeno di copie, 
le conseguenti esportazioni più o meno autorizzate, le esigenze dei grandi collezionisti per i quali 
restauratori di fama lavoravano ‘in esclusiva’, come nel caso di Bartolomeo Cavaceppi, guidato 
da Winckelmann e dal Mengs nelle scelte ideologiche da compiere nei restauri ai marmi della 
celebre raccolta romana del cardinale Alessandro Albani”. 

In area fiorentina il restauro prese essenziale impulso nell’ambito delle collezioni che la 
città aveva ereditato dai Medici grazie al ‘Patto di Famiglia’ stipulato dall’Elettrice Palatina, 
strumento lungimirante con cui l’ultima della dinastia legò il patrimonio artistico alla città. 
La dinastia lorenese, nella illuminata figura del granduca Pietro Leopoldo insediatosi sul tro- 
no toscano nel 1765, si assunse il compito di sistemare con criteri moderni il grande lascito. 
Per le raccolte di arte antica prese corpo l’idea, suggerita al sovrano dal Mengs, di accentrare 
in città i marmi sparsi fra la residenza romana di villa Medici e le ville suburbane toscane, in 
vista di una loro definitiva dislocazione fra gli Uffizi e il giardino di Boboli?8. Fu potenziata la 
campagna di revisione della consistenza del vasto patrimonio, avviata già sotto la Reggenza 
cui aveva partecipato anche lo Janssens lavorando a Roma alla stima dei marmi granducali 
fra il 1741 e il 1744”. Nel 1770 iniziarono i trasferimenti di sculture da Villa Medici a Firen- 
ze, dove fu trasportato il gruppo di quindici statue detto ‘della Niobe’, l'insieme più famoso 
ed importante fra le numerosissime opere che ornavano i giardini, la facciata posteriore e gli 
interni della storica dimora. Il flusso delle opere dalla villa continuò per circa due decenni, 
e il numero delle statue, rilievi, sarcofagi, busti, vasche, obelischi da collocare a Firenze e, 
per questo, da revisionare, si incrementò vertiginosamente. Per far fronte a una tale mole di 
lavoro che si sarebbe protratto fino agli inizi dell’ Ottocento, fu chiamato Innocenzo Spinazzi, 
scultore che aveva maturato la pratica del restauro presso la celebre bottega di Bartolomeo 
Cavaceppi*. Probabilmente, a differenza dei due artisti stranieri a Firenze, si riteneva che 
lo Spinazzi fornisse maggiori garanzie per l’intervento sul gruppo della Niobe, considerato 
delicato e difficile che, oltre alle più o meno drastiche operazioni di pulitura delle superfici, 
comprese anche il rifacimento o l’ integrazione ex-novo di parti mancanti, specialmente arti, 
condotta con l’intento di adeguarsi allo stile dell’originale?'. Insieme al romano, anche lo 
scultore pistoiese Francesco Carradori, seguì ufficialmente i lavori di restauro e di trasferi- 
mento dei marmi da villa Medici in patria”. A loro si aggiunsero Giovanni Battista Capezzuo- 
li, e Giuseppe Belli i cui nomi ricorrono tanto spesso nei documenti concernenti i lavori alle 
sculture degli Uffizi e di Boboli, quanto poco vengono ricordati dalle fonti contemporanee 
per opere di invenzione. Il prezioso gesso che rappresenta il modello del gruppo del Gioco 
della Pentolaccia, opera del Capezzuoli (cat. 63), documento squisito dell’internazionalismo 
del gusto nell’arte fiorentina degli anni ottanta, e il nobile ritratto del granduca Ferdinando 11 
(cat. 118) del Belli, di Palazzo Pitti che presentiamo in mostra, sono quindi da annoverare fra 
le rare testimonianze conosciute della loro produzione scultoria autonoma. 

Sullo scorcio del secolo, fatta eccezione, come si è visto, per la lucrosa produzione di copie di 
busti e statue antiche, le occasioni di lavoro furono effettivamente scarse anche per i due scultori 
più noti. Dello Spinazzi conosciamo un ritratto di Pietro Leopoldo, il cui gesso vediamo espo- 
sto (cat. 95), caratterizzato da un naturalismo aulico di matrice illuminista e uno che raffigura 
Lord Cowper, fra il gonfio e il tronfio, tal quale lo vediamo in un dipinto di Giuseppe Fabbrini. 
A Domenico Andrea Pelliccia, professore dell’ Accademia di Carrara, attribuiamo un’altra bella 
effigie granducale di gusto francesizzante, anch’essa testimonianza di un’attività che ha lasciato 
pochissime altre tracce (cat. 83). 

E per concludere il quadro variegato della ritrattistica di età leopoldina, vale citare la statua a 
figura intera di Giovanni Lami (1772-1775) (fig. 5), opera dello Spinazzi*, e il medaglione raf- 
figurante Giovanni Battista Nardini (1794) (fig. 6), di Francesco Carradori, nel famedio della 
chiesa fiorentina di Santa Croce. Essi segnano l’evoluzione da un ritratto sostanziato da una chia- 
rezza e una misura settecentesche di spirito illuminista e livello europeo, alla rappresentazione 
del profilo nudo e severo, da cammeo antico, del celebre violinista, un modello, a quella data, 
ancora senza precedenti a Firenze. 
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Congedo lorenese 


Carlo Sisi 


Le pagine che Antonio Zobi dedica, nelle sue Notizie storiche, all’operato della Galleria dei Lavori 
negli anni del governo di Ferdinando m e di Leopoldo n, assumono il valore di una testimonianza 
diretta, capace di intrecciare al dato documentale la registrazione di eventi contemporanei e quindi 
di coinvolgere in un ampio e articolato panorama la situazione politica, i fatti della committenza, 
l’evoluzione del gusto. Si intuisce subito, ad esempio, l’ostilità dell’autore nei confronti delle pre- 
senze borbonica e francese in Toscana che “quasi verun provvedimento emanarono a tutela dei 
pubblici monumenti, niuno a prosecuzione di quelli rimasti imperfetti”’!, mentre è palese il sollievo 
provato al ritorno di Ferdinando m e all’immediata verifica del suo impegno riformatore rivolto in 
prima istanza alle istituzioni dello Stato ma subito dopo alla situazione del patrimonio artistico, se- 
condo una tradizione di famiglia che non aveva mai tralasciato di includere la cultura entro i doveri 
e gli obbiettivi della politica. 

Nel settembre del 1814 il granduca rientrava a Firenze, accolto, in piazza San Marco, da una 
macchina allegorica allestita per cura dell’ Accademia e incentrata, fra l’altro, sull’omaggio al so- 
vrano delle arti sorelle che, insieme alla Religione, alla Pace, all’ Agricoltura, alle Scienze, al Com- 
mercio, prefiguravano in sintesi spettacolare gli auspici della comunità intellettuale e imprendito- 
riale della città che negli anni del governo di Elisa si era in effetti candidata, a dispetto delle critiche 
di Zobi, a rivestire le sembianze di una moderna Atene d’Italia. Il celebre quadro di Pietro Ben- 
venuti, che ritrae la granduchessa fra gli artisti convocati intorno ad un progetto di rinnovamento 
della cultura figurativa nel segno del bello ideale e della sua pratica traduzione nello stile impero, 
identifica appunto nella reggia di Pitti il fulcro di quella auspicata palingenesi e il modello di una 
corte aggiornata e di respiro europeo?. 

Non a caso, in previsione della visita del fratello imperatore, Elisa aveva intrapreso lavori di 
ammodernamento nell’ala settentrionale del piano nobile del palazzo, in corrispondenza del quar- 
tiere del Volterrano, che però rimarranno interrotti per il precipitare degli eventi, consegnando al 
sovrano restaurato l’onere di completarli e di riconvertirne i programmi allegorici già stabiliti ed 
in parte attuati in nuovi emblemi coerenti con il ritorno della dinastia lorenese. I guardarobieri di 
corte si impegnarono subito ad organizzare gli appartamenti destinati alla famiglia granducale, vale 
a dire il Quartiere d'Inverno, al secondo piano, preferito da Ferdinando m e dalla moglie già nella 


Fig. | - Galleria dei Lavori, da un disegno di Carlo 
Carlieri, pannello pavimentale con ornati a commesso 
e marmi policromi, 1818. Firenze, Palazzo Pitti, Bagno 
di Ferdinando Il 


Fig. 2 - Vincenzo Marinelli, su disegno di Antonio Luzzi, 
Trofeo, particolare di ornamento in stucco, 1816. 
Firenze, Palazzo Pitti, Bagno di Ferdinando Il 


Fig. 3 - Luigi Ademollo, La processione di David e degli 
Ebrei con l'Arca dell'Alleanza. Firenze, Palazzo Pitti, 
Galleria Palatina 


loro prima permanenza fiorentina; le sale di facciata verso il Rondò di Bacco, ritenute convenienti 
all’abitazione delle arciduchesse e della servitù loro assegnata; 1’ Appartamento degli Arazzi riser- 
vato all’arciduca Leopoldo: scelte che indicavano subito l’aspirazione dei Lorena ad una vita con- 
fortata e antitetica al fasto delle stanze medicee, da trascorrere quindi in ambienti a misura d’uomo, 
come risulteranno infatti alcuni di quelli appena ricordati dopo gli interventi degli architetti Giu- 
seppe Cacialli e Pasquale Poccianti, fedeli interpreti della semplice eleganza e della funzionalità 
richieste dal ‘governo di famiglia”. 

Ferdinando m interverrà personalmente nei lavori di riallestimento delle sale di Palazzo Pitti 
comunicando ai guardarobieri le proprie idee riguardo all’ammobiliamento, al colore dei parati, 
alla distribuzione delle ‘tavole di marmo” che, fra antiche e moderne, formavano una delle più pre- 
giate e spettacolari raccolte visibili nei palazzi delle corti europee. Fra il 1816 e il 1818 il granduca, 
impegnato a portare a termine l’incompiuto quartiere napoleonico, affidava all’architetto Cacialli 
l’ideazione di un bagno pensato quasi a pendant dell’elegantissimo boudoir già approntato da Elisa 
per l’imperatrice e, di quest’ultimo, non meno raffinato per la cura dei dettagli e, in special modo, 
per l’esecuzione del pavimento ad intarsio affidato ai laboratori di Carlo Siries. Adeguando ad un 
particolare architettonico il tema dei vasi etruschi utilizzato in special modo nei piani di tavolo in 
pietra dura, la Galleria dei Lavori e per essa il disegnatore Carlo Carlieri dimostravano, a quella 
data, l’affezione ad una componente del Neoclassicismo che avrebbe ottenuto rinnovati consensi 
entro i revivals della Restaurazione; mentre l’ornato antichizzante intarsiato su lastre di marmo 
bianco doveva accentuare la mimesi archeologica e, di conseguenza, l’evocazione tra estetica e 
letteraria d’un calidario pompeiano*. 

Lo stesso motivo dei vasi etruschi compare su due piani di tavolo, databili al 1819 per analo- 
gia con l’intarsio del bagno granducale, conservati a Palazzo Pitti e certo dovuti alla committenza 
di Ferdinando m°, che nello stesso anno inaugurava con una magnifica festa da ballo la Sala degli 
Stucchi al secondo piano del palazzo ideata da Pasquale Poccianti e decorata dagli stuccatori Sal- 
vatore Bongiovanni, Luigi Giovannozzi, Giuseppe Spedolo e Emilio Demi, seguendo il canone 
neoclassico avviato a Pitti dal magistrale intervento degli Albertolli nel sottostante Salone, oggi 
noto come Sala Bianca, dove gli ornamenti profusi sulla volta e lungo le pareti fornivano dello stile 
neoclassico una versione di respiro mitteleuropeo, mista di rimandi all’antico e di finezze alessan- 
drineć. Nella stessa temperie estetica lavorava contemporaneamente Luigi Ademollo sulle pareti 
della Sala dell’Arca, immaginata come un esotico padiglione intorno al quale si svolge la Proces- 
sione di David e degli Ebrei con l’Arca dell’ Alleanza: concezione compositiva che introduceva nel 
fervido cantiere della reggia le idee scenografiche del pittore lombardo emigrato in Toscana con il 
suo bagaglio di esperienza teatrale e la fantasia accesa dai miti e dai riti dell’antichità, che gli da- 
ranno materia per illustrare un ricchissimo e raro repertorio di costumi e di arredi”. 

Riconfermando tutti i contratti stipulati da Elisa Baciocchi fra il 1812 e il 1813, Ferdinando m si 
assicurava dunque lo spedito completamento dei lavori intrapresi al piano nobile di Palazzo Pitti nel 
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segno della molteplice declinazione del gusto neoclassico e di un fasto misu- 
rato, che si rifletteva in tutte le manifatture di corte e nei progetti decorativi 
avviatisi a Firenze quasi ad emulazione del cantiere granducale, per cui a 
palazzo Borghese come a palazzo Giuntini si potevano vedere all’opera gli 
stessi artisti impegnati nella reggia a creare ambienti di organica bellezza, nei 
quali la decorazione e l’arredo convivevano a pari dignità già prefigurando la 
‘filosofia’ biedermeier dell’abitare. La fortuna di Luigi Catani e di Antonio 
Marini, pittori votati alla trasposizione lirica e finanche domestica del mito e 
della storia, son quelli che a corte come nella dimora aristocratica più sensi- 
bilmente segnalano questa mutazione di gusto alimentata, a partire dagli anni 
venti, dall’affermazione delle teorie del Purismo e, con esse, dal prevalere 
del ‘bello relativo’ sulle astratte analogie neoclassiche, per cui la narrazione 
esemplare cedeva il passo a fresche impressioni di natura poste a scenario di 
un’accostante mitologia o a brani d’ambiente riconoscibili per la precisione 
storica o i colti rimandi letterari’. 

Sul versante ufficiale, le cure del granduca si erano dovute necessaria- 
mente rivolgere ad un’altra impresa dinastica rimasta incompiuta, vale 
a dire la decorazione interna della Cappella dei Principi, interrotta al- 
l’altezza della cupola e quindi priva di un conveniente coronamento che 
fosse paragonabile per magnificenza alla profusione di pietre e metalli vi- 
sibile sulle pareti e nelle nicchie di quel solenne edificio. Nel 1814 Ferdi- 
nando nı incaricava Carlo Siries, e con lui la Galleria dei Lavori, di inter- 
venire sia con restauri al cornicione sia con diversi provvedimenti mirati 
ad integrare gli stemmi del basamento, i cuscini e le corone granducali; 
mentre dava la sua approvazione al disegno del nuovo altare affidato al- 
l’architetto Giuseppe Cacialli e al disegnatore Giovan Battista Giorgi e 
pensato, nello spirito dell'economia lorenese, come possibile collettore 
di lavori di commesso “che vi sono in essere — scriveva il Maggiordomo 
maggiore a Carlo Siries — tanto in codesta galleria o in quella delle statue 
o altrove adatti per detta costruzione”. 

Si vedrà come, nel procedere dell’impresa, le scelte decorative tende- 
ranno ad armonizzare le persistenze neoclassiche della prima Restaurazio- 
ne con l’esuberanza ammessa dai nuovi indirizzi naturalistici; ma intanto si 
può annotare, all’altezza di questo snodo temporale e stilistico, che la pre- 
ferenza accordata alla “pittura ornativa” da Luigi Siries, — sulla base di una 
ormai lunga esperienza che aveva dimostrato i limiti della tavolozza natu- 
rale delle pietre e la difficoltà di ottenere la perfetta aderenza delle parti del 
commesso ai fini dell’unità dell’ immagine — non soltanto aveva distolto 
gli artisti “dall’imitazione d’oggetti” ma li aveva soprattutto instradati in 
lavori “più confacienti” ai materiali disponibili: la prevalenza, insomma, 
della natura sui principi dell’imitazione che Zobi riconosce indirettamente 
lodando l’‘“ottimo gusto” e il “raffinato magistero” dei fiori e degli ornati 
usciti dalla Galleria dei Lavori durante la Restaurazione, indizio ulteriore 
del superamento del canone in favore della cordiale accoglienza della va- 
rietà e delle apparenze naturali". 

Nel 1824 Leopoldo n succedeva al padre nel governo della Toscana, di- 
mostrando subito l’intenzione di mantenere ben saldo l’equilibrio politico 
del granducato e, in special modo, di incentivare la promozione delle arti 
che era stata peculiare della dinastia lorenese, sin da quando Pietro Leo- 
poldo aveva messo mano alla riforma dell’ Accademia e delle altre istitu- 
zioni preposte all’incremento del sapere e alla formazione del buon gusto. 
A questo proposito Palazzo Pitti continua a rappresentare il punto di rife- 
rimento per documentare l’evoluzione degli stili e, negli anni che stiamo 
considerando, il sensibile mutamento da quello neoclassico verso una de- 
clinazione meno rigorosa dei modelli antichi assunti semmai come tramiti 
alla contaminazione elegante ed eccentrica oppure all’evasione fantastica 
del revival. Gli esuberanti stucchi dorati che ornano le volte della Sala 
dell’Iliade affrescata da Luigi Sabatelli entro il 1825, così come i girali di 
foglie d’acanto, i grifi affrontati, le ghirlande variamente intrecciate agli 
emblemi delle arti dipinti sui lambris e sulle porte dei nuovi appartamenti 
del primo e del secondo piano di Pitti, reinterpretano in chiave quasi neo- 


Fig. 4 - Galleria dei Lavori, su modello di Giovan Battista Giorgi, Piano di tavolo con 
conchiglie e rami di corallo, 1825. Napoli, Palazzo Reale 


ig. 5 - Galleria dei Lavori, Scatola da lavoro della Principessa di Teano, particolare 
el coperchio, 1828-1829. Collezione privata 


ig. 6 - Cesare Maffei, Volta, 1829. Siena, Palazzo Bicchi Ruspoli 


ig. 7 - Luigi Pampaloni, Flora, 1832 ca. Firenze, Scuola Sottufficiali dei Carabinieri 
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rinascimentale la sobrietà dell’ornamento neoclassico!!, non risparmiando 
fra l’altro sgargianti dorature e vivaci contrasti cromatici in armonia con 
i recuperi cinque e seicenteschi adottati dalla contemporanea pittura dei 
Sabatelli, appunto, e di Giuseppe Bezzuoli, artisti in cerca di nuove vie 
espressive in linea con 1 dettati del naturalismo romantico. 
Pasquale Poccianti è l’architetto che realizza la maggior parte del- 
le innovazioni volute da Leopoldo 11 riammodernando, fra il 1814 e il 
1830, le stanze del Quartiere Borbonico o Nuovo Palatino, al secondo 
piano della reggia, intorno al quale sono convocati i pittori dell’avan- 
guardia toscana non del tutto osservanti del classicismo metodologico 
ancora pervicacemente sostenuto dal direttore dell’ Accademia Pietro 
Benvenuti"!; ammodernamento che coinvolge, nel corso del quarto de- 
cennio, alcune sale della Meridiana e del Quartiere d'Inverno, dove la 
vedova di Ferdinando ni fa arredare un salotto con estrosi mobili di gu- 
sto cinese e dove si assiste al progressivo superamento della dominante 
neoclassica, definitivamente subordinata alla grazia delle forme ispira- 
ta dalla natura e visibile, in quegli stessi anni, nelle opere di Lorenzo 
Bartolini e di Luigi Pampaloni. 
“A Firenze si coltiva un gusto che non è né del moderno romano, né 
del milanese” scriveva Giuseppe Vallardi nel 1831 introducendo ?’ O- 
pera ornamentale di Giuseppe Borsato”: un’affermazione che registra 
lucidamente la situazione toscana al tempo di Leopoldo 11, equidistante 
infatti dalle passioni archeologiche della corte papale e dell’aristocra- 
zia capitolina come pure dalle derivazioni metodologiche dei maestri 
di Brera, impegnata piuttosto a ricercare la propria identità artistica nel 
magistero artigianale che le era riconosciuto peculiare, coniugato con 
le matrici culturali del Rinascimento. La rivalutazione del Quattrocento, 
promossa dalle teorie del Purismo alimentava questo indirizzo estetico 
resuscitando motivi decorativi che pittori e scultori introducevano nelle 
loro opere come segni di colta modernità, profusi anche nella decorazio- 
ne degli arredi, nei dettagli architettonici, nella ricostruzione di ambien- 
ti che sempre più tendevano ad acquisire connotati storicistici — si pensi 
alla fortuna dello stile neogotico — in concomitanza con il successo della 
pittura di genere storico e di ispirazione letteraria, che a Palazzo Pitti 
troverà la sua massima manifestazione nelle storie dei Promessi Sposi 
affrescate da Nicola Cianfanelli in una volta dell’appartamento privato 
di Leopoldo n nella Meridiana". 

La scultura sepolcrale costituisce, negli anni della Restaurazione, la 
fondamentale palestra di quell’esercizio stilistico mirato alla ricomposizio- 
ne d’una grammatica formale istruita sui modelli di Desiderio e di Rosselli- 
no e sulle recenti meditazioni bartoliniane intorno alla ‘scelta natura’ e alla 
possibilità di introdurla nel recinto difeso delle convenzioni accademiche"; 
gli stessi scultori puristi riusciranno d’altra parte a creare ambienti confor- 
tati, dove lo scorrere dei giorni poteva trovare piane e naturali corrispon- 
denze in oggetti e arredi che, per la loro misurata bellezza, erano in grado di 
ottemperare all’istanza di “riempire la vita” ovvero di riflettere la “bontà” 
e l’ordine estetico e morale della civiltà restaurata!’. Anche se filiate da una 
tradizione iconografica risalente al Settecento, le nature morte sparse sui ta- 
voli in pietra dura usciti dalla Galleria dei Lavori diretta da Carlo Siries as- 
sumono, nell’ambito di questi contesti arredativi di afflato romantico, altri 
significati se li si pensa circondati da tempere e ricami in cui sul ramo fio- 
rito c’era l’uccellino o la farfalla, da mazzi di fiori fatti di vere conchiglie, 
dal cactus di cera con un fiore sbocciato e l’altro già morto, da ritratti con 
animali obbedienti, da operine di genere con il povero contento o l’infanzia 
lavoratrice, dalla vetrina neogotica e dal tavolino a forma di palmizio. 

Più esplicitamente connesso con questa temperie sentimentale è il decoro 
in pietre dure di una scatola da lavoro ordinata a Siries dalla principessa di 
Teano ed eseguita da Giovan Battista Giorgi intorno al 1829", ove un fra- 
grante mazzo di fiori campeggia su sfondo di lapislazzuli sortendo un effetto 
pittorico di grande suggestione e all’altezza di più monumentali realizzazio- 
ni, che tuttavia adeguano sempre e con mirabile coerenza la lirica feriale 
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dei soggetti alla preziosità del manufatto. Nelle sue Notizie, Antonio Zobi segnala i capolavori dello 
Stabilimento fiorentino soffermandosi con particolare cura nella descrizione di tavoli aventi “nel mez- 
zo una ghirlanda ad imitazione delle rose bianche formate di calcedonio di Volterra, e di agata della 
Sabina”!8, oppure un “mazzo di fiori, tra i quali primeggia la Magnolia grandiflora”!?, o ancora “una 
ghirlanda di vividi fiori ritratti scrupolosamente dal vero”, che sono temi naturalistici definitivamen- 
te affrancati dalla sintesi formale delle loro matrici neoclassiche per divenire artificio figurativo of- 
ferto alla sensibilità del pubblico biedermeier. Per analoghe avventure dello sguardo si proponevano 
allora fantasie decorative quali la volta dipinta da Cesare Maffei nel 1829 in palazzo Bichi Ruspoli a 
Siena, con un campionario di farfalle di straordinaria bellezza”'; il finto padiglione allestito da Giu- 
seppe Martelli nell’ Educatorio della Santissima Annunziata con la scala culminante nella cariatide di 
Luigi Pampaloni che sostiene un canestro di frutta connesso alla volta, dal quale si diparte un elegante 
motivo a racemi stagliato su un cielo aperto”; gli intarsi di Luigi e Angiolo Falcini che, utilizzando 
la più varia qualità di essenze impreziosite dalla madreperla, decoravano piani di tavolo sontuosi e al 
tempo stesso invitanti all’indagine botanica”. 

Non mancò il granduca, fra le cure d’una committenza impegnata in special modo a promuo- 
vere la cultura romantica e le sue declinazioni storiche e letterarie, di rivolgere le sue attenzioni 
al cantiere interrotto della Cappella dei Principi, un’eredità gravosa che già il padre aveva assunto 
provvedendo sia a risarcire alcune parti architettoniche sia a richiedere progetti per il nuovo altare, 
affidato alla responsabilità della Galleria dei Lavori. Leopoldo 11 prende a cuore l’impresa e, tramite 
l’architetto Cambray Digny, stabilisce la definitiva sistemazione della cupola che verrà risolta da 
una “lanterna di figura ottagona a ombrello” e decorata nelle corrispondenti partizioni da scene bi- 
bliche ed evangeliche dipinte da Pietro Benvenuti, il quale veniva incaricato del lavoro nel 1827. 
Un’impresa decorativa che impegnerà l’artista fino al 1836, protraendo nel tempo uno stile narrati- 
vo di forte impronta classicista che avrebbe sollecitato le aspre critiche dei moderni assertori del na- 
turalismo romantico”, favoriti del resto dallo stesso granduca il quale dimostrava infatti di preferire 
gli effetti neocaravaggeschi sperimentati nei quadri di Vincenzo Chialli e di Baldassarre Calamai, il 
coinvolgente patetismo diffuso nelle opere di Francesco Sabatelli e di Giuseppe Bezzuoli, le sapide 
risoluzioni narrative adottate da Enrico Pollastrini e da Nicola Cianfanelli”. 

Si può affermare che, intorno al ciclo monumentale della Cappella dei Principi, la querelle fra 
classici e romantici raggiunga in Toscana la sua massima temperatura e proprio sotto l’autorevole 
giurisdizione del granduca, ben convinto da una parte dell’opportunità di affidare all’illustre di- 
rettore dell’Accademia un incarico di rilevanza ufficiale, e implicato dall’altra nei fatti che veni- 
vano determinando il progresso dell’arte, quelli maggiormente pertinenti alla sfera privata e alle 


Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d'arte moderna 


Fig. 9 - Galleria dei Lavori, da un disegno di Giovan 
Battista Giorgi, Turibolo e Vangelo, | 853. Firenze, 
Cappella dei Principi, altare 


Fig. 10 - Cesare Maffei, Elmo e daga. Siena, Istituto di 
Storia dell'Arte 


Fig. 8 - Luigi e Angiolo Falcini, Piano di tavolo, 1840 ca. 
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avventure del gusto e dell’intelligenza. Nel tempo che Benvenuti lavora in San Lorenzo, Leopoldo 
Il si interessa infatti ai giovani artisti usciti dall’ Accademia con aspirazioni opposte al classicismo 
benvenutiano, introducendo nelle collezioni di corte i massimi esempi della cultura figurativa con- 
temporanea, dall’ Entrata di Carlo vin a Firenze di Bezzuoli all’ Eudoro e Cimodoce di Luigi Mus- 
sini, capolavori, rispettivamente, del romanticismo storico e del purismo di derivazione ingresiana 
che attestano la militanza del granduca nell’ambito del dibattito artistico e la sua volontà di sancire 
autorevolmente, con il proprio diretto apprezzamento, i progressi dell’arte toscana anche al di fuori 
del controllo accademico. 

Non a caso, parallelamente alla sigla stilistica elaborata da Pasquale Poccianti nel completare 
gli appartamenti di parata della reggia di Pitti — basata su un raffinato eclettismo mirato ad innestare 
sui sedimenti neoclassici suggestioni diverse della tradizione architettonica rinascimentale — lat- 
tenzione dei guardarobieri è rivolta alle più disparate componenti del gusto biedermeier, per cui si 
ammettono negli appartamenti granducali mobili all’etrusca, come quelli di Giuseppe Cantieri e dei 
fratelli Lucchesi, o decorati con motivi egizi, come le consoles di Lorenzo Nottolini; arredamenti 
esotici, come il ricordato salotto cinese della granduchessa vedova, o parati d’effetto scenografico a 
sfondo di eleganze storicistiche e dunque in linea sia con la dominante pittura di storia che con gli 
allestimenti di dimore e giardini — da quello Torrigiani alla villa pistoiese di Niccolò Puccini — per 
lo più ispirati dal revival gotico. Una temperie di gusto che incrementa l’attenzione per ogni aspetto 
dell’operare artistico entro il quale acquisivano prestigio le manifatture che, a partire dalla seconda 
metà del secolo, avrebbero trionfato nelle Esposizioni decretando il successo di mobilieri, ebanisti, 
intarsiatori, già accreditati a corte e quindi abilitati a diffondere anche al di fuori del contesto citta- 
dino le peculiarità stilistiche della civiltà toscana della Restaurazione. 

La Galleria dei Lavori si candidava allora a prestigioso modello di coltissimo artigianato e proprio 
nei commessi disegnati da Giovan Battista Giorgi per il completamento delle parti decorative dell’al- 
tare della Cappella dei Principi l’aspetto artistico si identificava intrinsecamente con l’artificio delle 
pietre scelte a comporre nature morte di soggetto sacro, tanto che Zobi, a chiusura delle sue Notizie 
storiche, ne segnalerà l’eccellenza puntando in special modo sulle qualità della mimesi — “le spighe, 
formate col... diaspro giallo volterrano, e le uve ed i pampani, respettivamente ricavati nel diaspro 
verde macchiato di Sicilia, e nelle corniole trasparenti orientali”’”’ — che dunque non dovevano essere 
subordinate, a quei livelli di tecnica esecutiva, alla dignità delle arti maggiori. L’esuberanza formale 
evidente nei soggetti delle quattro formelle, compiute nel 1853°8, dimostra del resto di partecipare agli 
eventi figurativi contemporanei sia riproponendo la descrizione sontuosa degli oggetti presente negli 
affreschi di Ademollo, meticoloso evocatore di cerimonie classiche e giudaiche, sia accentuando la 
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Figg. || e 12 - Galleria dei Lavori, su disegno di 
Giovan Battista Giorgi e Aristodemo Costoli, Tavolo 
di Apollo e le Muse (intero e part.), 1850. Firenze, 
Palazzo Pitti, Galleria Palatina 


Fig. 13 - Giovanni Dupré e Clemente Papi, Base con 
Allegoria delle Stagioni, | 850. Firenze, Palazzo Pitti, 
Galleria Palatina 


Fig. 14 - Galleria dei Lavori, su disegno di Giovan 
Battista Giorgi, Piano di tavolo con rose bianche e 
conchiglie, 1850 ca. Firenze, Museo dell'Opificio delle 
Pietre Dure 
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verosimiglianza delle componenti naturalistiche in anni in cui l'affermarsi del principio di verità de- 
terminava la crisi delle convenzioni romantiche nel segno della incondizionata fiducia rivolta al dato, 
finanche ammettendo il dagherrotipo e i calchi virtuosistici di Clemente Papi. 

Il prestigio della Galleria dei Lavori, regnante Leopoldo n, sarà tuttavia affidato al monumenta- 
le tavolo di Apollo e le Muse che dal 1837 al 1850 impegnerà lo Stabilimento fiorentino diretto da 
Carlo Siries”: un’impresa volta a dimostrare l‘eccellenza di quella manifattura in anni non partico- 
larmente fortunati ed anzi caratterizzati da un rallentamento delle committenze rispetto alla vivace 
imprenditorialità del periodo francese e del seguente governo di Ferdinando m. Riguardo alla tec- 
nica, il tavolo doveva attestare la continuità con i capolavori del passato e il sapiente utilizzo delle 
riserve di materiali che lo Stabilimento possedeva in gran copia; sul piano artistico il progetto si 
sarebbe avvalso dell’esperienza di Giovan Battista Giorgi, che per l’occasione distribuirà nel dise- 
gno ben trentasei specie diverse di fiori intrecciando così le allegorie classiche con le precisioni na- 
turalistiche gradite allo spirito scientifico del tempo. Il risultato fu universalmente celebrato anche 
perchè la “grandiosa tavola in pietre dure” ebbe il suo felicissimo compimento nella base modellata 
da Giovanni Dupré e fusa in bronzo da Clemente Papi; opera che, negli auspici della Segreteria di 
Corte, avrebbe dovuto attenersi al principio di “reciproca intelligenza” fra le due componenti del- 
l’arredo, con il conseguente influsso “sull’armonia delle parti e sull’unità del concetto”, 

L’incarico a Dupré fu la dimostrazione ulteriore dell’interesse rivolto dal granduca agli artisti 
più aggiornati del momento, visto che lo scultore senese s’era da poco imposto per la sua precoce 
adesione agli indirizzi del Realismo e, dalla metà del secolo, si stava interessando alle manifestazio- 
ni internazionali dell’estetica formalista approdando infine allo stile colto ed eletto dei neogreci, già 
intuibile nella impassibile maestà delle quattro Stagioni ideate a sostegno di quel fastoso manufatto. 
Grazie a Dupré, il tavolo destinato a Palazzo Pitti veniva ad acquisire, nel rispetto dell’organicità 
strutturale richiesta dal committente, quella rilevanza monumentale coerente con l’impegnativo 
programma iconografico svolto dalle maestranze di Carlo Siries, chiamate a realizzare il disegno di 
Giovan Battista Giorgi, relativo alla complessa alternanza di motivi ornamentali, dettagli naturali- 
stici, oggetti allusivi al dicastero delle Muse, e quello dello scultore Aristodemo Costoli, richiesto 
per il carro di Apollo ed eseguito “ad imitazione di un cammeo con diaspro giallo di Toscana”3!. 

L’imponenza dell’arredo e la magnifica risultanza del connubio fra piano di commesso, fi- 
niture in bronzo, base figurata, soddisfecero dunque le aspettative della corte e la linea di gusto 
— sontuosa e neobarocca — che si stava allora imponendo nell’arredamento del palazzo, dove le 
scelte dei guardarobieri tendevano infatti a rievocare modernamente lo stile di Cosimo m, quasi 
ricercando nella continuità con la fastosa sigla medicea la perentoria conferma dei valori del- 
l’identità fiorentina: quella che di lì a poco trionferà all'Esposizione ‘unitaria’ del 1861. Nella 
reggia di Pitti, il fasto recuperato faceva del resto da fondale alla fine di un’epoca che era stata, 
sotto molti aspetti, feconda e felice per la città, e che si esauriva in un clima mestamente fami- 
liare e rinunciatario, lontano dall’impegno riformista costantemente dimostrato dal governo di 
famiglia lorenese: la Firenze progressista e macchiaiola stava infrangendo, fuori le mura del pa- 
lazzo, il ‘prescritto circolo’ delle idee restaurate, mentre assisteva alla partenza di Leopoldo n fra 
i civili e in buona parte riconoscenti saluti del popolo. 


1 Zosi 1853, p. 288. !8Zopi 1853, p. 319. 

2 Pinto 1982, pp. 933-934. !° Ivi. 

° COLLE 2000, pp. 35-37. 20 Ibidem, p. 321. 

‘Giusti 1979, p. 282, n. 87. 2! Sisi 1994, p. 227, fig. 173. 

° COLLE 2003b, p. 8. 2 CRESTI 1987, p. 188, figg. 161-162. 
€ CoLLe 2000, p. 41. 2 CHIaRUGI 1994, pp. 195-197. 

7 BassIGNANA 1999, p. 54. 24 Giusti 1979, p. 330. 

8 BASSIGNANA 1999, pp. 61-66. 25 FORNASARI 2004, p. 33. 

° Giusti 1979, p. 329. 26 Si veda a proposito FIRENZE 1972. 
10 Zosi 1853, pp. 300-301. 2 Zosi 1853, p. 323. 

!! CoLLE 2000, pp. 49-52. 28 Giusti 1979, p. 310. 

2 BALDINI 1995, pp. 12-15. » Ibidem, pp. 274-276. 

!VALLARDI 1831, p. 22. 3 Ibidem, p. 275. 

14 Mazzocca 1985, pp. 47-67. 3 Ivi. 

!5 C. Sis in FIRENZE 1986b, pp. 127-131. °° Sist 1993 in Gli Appartamenti Reali 1993, pp. 129- 
16 DeL Bravo 1971, pp. 11-13. 132. 


17 Core 2003b, pp. 9-10. 
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1981-1987, 1, 1981, p. 200). La studiosa lo attribuiva a Giovacchino For- 

tini, allievo di Giuseppe Piamontini e aiuto del Foggini — al quale suc- 

cesse nell’incarico di architetto di corte —, particolarmente versato in una 

ritrattistica ‘eroica’ alla francese, cui concorre un naturalismo descrittivo 

accurato, come si apprezza nel ritratto del Gran Principe Ferdinando de’ 

Medici di Port Sunlight, uno dei più alti della sua produzione. L’attribu- 

, a : zione al Fortini è stata ripresa da John Spike nel 1984, che avverte un ca- 

rattere di inedita originalità nell’uso del supporto in marmo per un rilievo 
bronzeo, e nota che il cartiglio e l’incorniciatura marmorea dell’ovale 
A ‘ p / sono da riferire a un’idea di Massimiliano Soldani Benzi che lo scultore 
aveva a sua volta tratto da disegni di Ciro Ferri per la decorazione della 
chiesa di Santa Maria Maddalena de’ Pazzi a Firenze (Spike 1984, p. 88). 
Recentemente Claudia Kryza-Gersch, nell’ambito dei suoi studi presso la 
Walters Art Gallery di Baltimora, dove l’opera è conservata, ha ricono- 
sciuto l’importanza del pezzo e proposto la paternità del Soldani. Indipen- 
dentemente, Mara Visonà che, insieme ad altri studiosi dell’ Università di 
Firenze, sta conducendo da anni studi sulla scultura fiorentina del Seicen- 
to e del Settecento, è giunta alla stessa conclusione in un volume mono- 
` i s ia grafico dedicato proprio all’opera di Giovacchino Fortini. Espungendo il 
~ | “i 4 < hs \ l ritratto dal catalogo del Fortini, ne ha riconosciuto l’alta qualità formale e 
’ | M X < j le caratteristiche stilistiche che ne fanno un notevolissimo esempio della 

i, , Mat /; , n i scultura in bronzo del Soldani (VISONÀ c.s.). 

l Ri ; > Insieme al Foggini, Soldani domina la scultura tardo barocca fiorentina 
ed emerge nella lavorazione del rilievo in bronzo cui lo avevano indi- 
rizzato gli studi compiuti presso 1’ Accademia Medicea a Roma e quelli 
sulla tecnica del conio, intrapresi nella città, presso Pietro Travani, e 
quindi a Parigi. Queste esperienze gli fruttarono l’incarico ufficiale di 
“Maestro dei Coni e Custode della Zecca”, oltre a dotarlo di una ec- 
cezionale abilità e sensibilità tecnica nella rifinitura e nella patinatura 
\ | p i — delle superfici bronzee che va dalle calde tonalità dorate, al nero, al 
G ì i rosso traslucido e cangiante (FIRENZE 1974, p. 28); è quest’ultima la raf- 
finatissima gradazione che caratterizza il ritratto di Cosimo inducendo 
a riferirlo al Soldani. Altro elemento distintivo delle sue composizioni è 
l’attenzione per le cornici che completano i rilievi istoriati; realizzate in 
materiali diversi, esse sono ornate con motivi bronzei legati al soggetto 
della rappresentazione sottostante: un esempio famoso per la sua ecce- 
zionale qualità, è quello delle Quattro Stagioni (1708-1711), del Baye- 
risches Nationalmuseum di Monaco, commissionate dal Gran Principe 
Ferdinando de’ Medici, di cui è nota la fine sensibilità artistica, e donate 
all’Elettore Palatino Johan Wilhelm, marito di Anna Maria Luisa de’ 
Medici. Sia per le raffinate cornici che per i cartigli, le Stagioni richia- 
mano il ritratto di Cosimo m di Baltimora, dove torna il repertorio di vo- 
lute, nastri e conchiglie, e compare a sostegno della corona granducale 
la protome di leone, allusiva alla dinastia fiorentina. L’impianto del ri- 
tratto cosimiano con la testa rivolta di tre quarti a sinistra, il risalto della 
corazza ammantata, il particolare del bastone di comando, si ritrovano 
nel noto busto in bronzo di Enea Caprara (Windsor Castle), che tutta- 
via si distingue per il tono più imperioso. Altre osservazioni ancora ci 
inducono a proporre, a nostra volta, per quest'opera, la paternità di Mas- 


Massimiliano Soldani Benzi (attr.) 
(Montevarchi 1656 - Villa Petroio 1740) 


Cosimo m de’ Medici 


inizi terzo decennio del secolo xvi 
Bronzo e marmo, cm 30,5 
Baltimora, The Walters Art Gallery, inv. 54.1744 


Il bassorilievo in bronzo raffigura il granduca Cosimo n de’ Medici ed è 

applicato su una lastra ovale di marmo con cornice modanata; il ritratto è 

> sormontato da un elaborato cartiglio in bronzo con protome leonina che 

D~ Das á R sorregge la corona ducale. 

DA | ME Il sovrano indossa una corazza fregiata dallo stemma dei Cavalieri di San- 
TSR ` lsi to Stefano, e reca sulle spalle un manto foderato di ermellino sorretto dal 
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n 
x 
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tà le” ì vi É Va àh i | " i i similiano Soldani. La resa del volto segnato dalla fronte increspata di 
‘ uti \ raccio sinistro che, in basso, conchiude armoniosamente il busto. Il volto rughe, dalle occhiaie profonde, e dal labbro prognato, che danno luogo 

n mostra i segni di un’età più che matura, ed è incorniciato da lunghe chio- a un gioco di riflessi sul bronzo, la vibrazione della luce sulla chioma e 

 . | f> - A pn > si me naturali che ricadono sulle spalle e scoprono un’incipiente calvizie. J’effetto di lustro con trasparenze rosse nell’armatura, sono frutto della 


Così come in alcuni ntratti pittorici contemporanei], Cosimo non indossa stessa finissima sensibilità plastica e pittorica che caratterizza altre ope- 


la parrucca, accessorio comune nelle acconciature maschili contempora- 
nee, e questa scelta di severo naturalismo rappresentativo si può leggere 
alla luce degli ideali ascetici dai quali egli era pervaso; uomo colto, pro- 
tettore delle arti, è noto che in vecchiaia manifestò i segni di una religio- 
sità ossessiva. 

Il ritratto ha attirato l’attenzione di Karla Langedijk nell’ambito della sua 
monumentale ricerca storico-critica sull’iconografia medicea (LANGEDIJK 


re dello scultore. Nel piccolo, prezioso, ritratto di intonazione ufficiale 
ma non privo di una vena di malinconica interiorità, si può senza dubbio 
riconoscere un originale ed eccellente prodotto della civiltà artistica fio- 
rentina del primo Settecento. 

RR. 
Bibliografia: LANGEDIJK 1981-1987, 1, 1981, pp. 200, 624; SPIKE 1984, p. 88; Vi- 
SONA, C.S. 
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2. Antonio Montauti 
(Firenze 1683 - 1746) 


Gian Gastone de’ Medici 


1718 
Marmo, h. cm 84 (senza la base) 
Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. Sculture 1914, 42 


Il maestoso busto in marmo rappresenta Gian Gastone de’ Medici, gran- 
duca di Toscana dal 1723 al 1737 e ultimo rappresentante maschile del- 
la sua dinastia, in armatura moderna coperta da una fascia drappeggiata 
sulla spalla destra, jabot e voluminosa parrucca che scende a coprire gran 
parte del petto. Per prima Karla Langedijk attribuisce l’opera allo scul- 
tore fiorentino Antonio Montauti in base allo stringente confronto icono- 
grafico e stilistico con una medaglia siglata dallo stesso artista e databile 
a prima del 1723 (LanceDuJK 1981-1987, 1, 1983, p. 971, scheda 29, fig. 
48). Mara Visonà, nella prima ampia apertura monografica sul Montauti 
(Visonà 1996, pp. 371-377), precisa la data, notando che il busto si può 
identificare con l’opera citata in una lettera di Anton Maria Salvini del 
1° dicembre 1718 (Visonà 1996, p. 371). A quella data il Medici contava 
quarantasette anni e, dopo la morte del fratello Ferdinando nel 1713, era 
ormai già nei panni del principe ereditario di una dinastia alla cui estin- 
zione a nulla era valso il suo sfortunato matrimonio boemo con Maria 
Francesca di Sassonia Lauenburg. È noto che in quegli anni Gian Gastone 
arginava le delusioni e la propria naturale inquietudine esistenziale, con 
una vita disordinata i cui riflessi appaiono impietosamente nel ritratto. Il 
volto vistosamente appesantito, segnato dal doppio mento e dal labbro 


gonfio, vengono riprodotti dal Montauti con un verismo obbiettivo, alieno 
da ogni idealizzazione fisica, cui fa riscontro un atteggiamento di nobile 
sussiego sottolineato dal volgersi della testa in alto e dalla cascata della 
parrucca. Nel ritratto (analizzato anche da BeLLESI 1997, pp. 26-29), lo 
scultore, pur non rinunciando agli schemi rappresentativi della tradizione 
tardo barocca, raggiunge risultati di straordinaria caratterizzazione ica- 
stica, gli stessi che compaiono anche nel busto di Antonio Magliabechi 
della Biblioteca Nazionale di Firenze, il cui realismo corrosivo raggiunge 
vertici inusitati, o nel rilievo con l’effigie di Federico rv di Danimarca, del 
museo dell’Opificio delle Pietre Dure. Questo filone di rappresentazioni 
fisionomiche caricate o addirittura grottesche, affondava le sue radici nel- 
la rappresentazione del mostruoso e dell’eccentrico, esplorato nella grafi- 
ca fiorentina del primo Seicento e nelle scenografie legate a feste e giochi, 
ma aveva trovato più tardi alimento nel gusto per il ‘brutto’ inteso anche 
come mezzo per conservare la virtù, proclamato da accademie e circoli 
letterari e cantato in versi dal poeta satirico Giovanni Battista Fagiuoli. 
Fra Sei e Settecento anche altri scultori fiorentini come il Foggini, Carlo 
Marcellini, Giovacchino Fortini, Girolamo Ticciati, sperimentarono nei 
ritratti questa nuova libertà espressiva di cui il Montauti, educato alla 
scuola di Giuseppe Piamontini protagonista del tardo barocco toscano, 
seppe approfittare in modo particolarmente originale (Visonà 1990, pp. 
56-61). 

R.R. 
Bibliografia: LANGEDUK 1981-1987, 1, 1983, p. 971, scheda 29, fig. 48; Visonà 1990, 
p- 60; Visonà 1996, p. 371; BeLLEsi 1997, pp. 26-29 


3. Anton Domenico Gabbiani 
(Firenze 1652 - 1726) 


Ritratto di Anna Maria Luisa de’ Medici, 
Elettrice Palatina 


1717 ca 
Olio su tela, cm 72,5 x 58,5 


Firenze, Palazzo Pitti, Museo degli Argenti, depositi delle Gallerie Fiorentine, 
inv. 1890, 3224 


Anna Maria Luisa, figlia di Cosimo m, Elettrice Palatina in virtù del 
matrimonio (1691) con l’Elettore Johann Wilhelm von Pfalz-Neuburg, 
fu l’ultima dei Medici. Si deve alla sua strenua volontà la definizione 
della Convenzione di Famiglia, firmata nel 1737 alla morte del fratello 
Gian Gastone, con Francesco Stefano della casa Asburgo-Lorena, e con 
la quale il nuovo Granduca si impegnava anche a conservare a Firenze 
tutte le opere d’arte provenienti dalle collezioni della famiglia Medici, 
ovvero “Gallerie, Quadri, Statue, Biblioteche, Gioje et altre cose pre- 
ziose”, pur se di fatto trasferite nella sua proprietà. 

Questo ritratto, che risulta essere stato conservato sino al 1900 pres- 
so lo Spedale di S. Maria Nuova, è stato riferito ad Anton Domenico 
Gabbiani da Marco Chiarini (1977, p. 332). L’Elettrice vi è raffigu- 
rata alla presumibile età di circa 50 anni, col velo vedovile, ma con 
piglio vivace ed una espressione aperta e leggermente sorridente, sot- 
tolineata dagli occhi curiosi e un po’ sporgenti che caratterizzavano la 
sua fisionomia sin da bambina. Il dipinto, che in origine doveva esse- 
re pensato per un’incorniciatura ovale, fu eseguito forse su richiesta 


del Granduca Cosimo ni in concomitanza (0 poco tempo dopo) del 
ritorno dell’Elettrice a Firenze, avvenuto nell’ottobre del 1717, un 
anno dopo la morte dell’Elettore Palatino. Nel ritratto la Principessa 
sfoggia uno dei suoi celebri gioielli, un ‘alamaro’ con due grossi zaf- 
firi ed altre pietre preziose, un tipo di ornamento da veste che, oltre 
ad essere molto in voga nel costume di quegli anni, sembra esser- 
le stato particolarmente gradito, dal momento che compare non solo 
in altri suoi ritratti ma anche, più volte, nell’inventario delle celebri 
gioie a lei appartenute (cfr. SFRAMELI 1988, p. 15; Contu in FIRENZE 
2003a, p. 166). 

A questo prototipo sembra inoltre far riferimento un altro ritratto del- 
l’Elettrice conservato nel convento delle suore di S. Francesco di Sales 
a Massa e Cozzile (LANGEDIK 1981-1987, 1, 1981, p. 275, n. 6.46a), da 
ritenere forse una copia più tarda (di Carlo Ventura Sacconi ?). 

Anton Domenico Gabbiani aveva già raffigurato la Principessa da 
giovane, in una tela oggi esposta nel Museo degli Argenti e prove- 
niente dalla villa del Poggio Imperiale (inv. Poggio Imperiale 1860, 
n. 564), opera che Marco Chiarini ha identificato col ritratto eseguito 
forse intorno al 1685 per il Gran Principe Ferdinando (BALDINUCCI 
1725-1730, ed. 1975, p. 66; CHIARINI 1976, p. 333; L. Goldenberg 
Stoppato in FIRENZE 2003a, p. 166), ma che potrebbe anche essere 
stato richiesto al pittore da Vittoria della Rovere (SPINELLI 2003, p. 
36). Nel ritratto qui esposto, posteriore di oltre trent'anni, sono evi- 
denti (come hanno notato Chiarini e Spinelli) qualità pittoriche inso- 
lite nelle opere tarde del Gabbiani, ed in particolare un trattamento 
veloce, quasi da ‘bozzetto’, e un impasto materico meno liscio e con- 
trollato, che segnalano la volontà di avvicinarsi ad altre esperienze 
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artistiche, anche non fiorentine, grazie alla conoscenza di pittori di 
altre scuole, attivi per la corte medicea, come ad esempio Giuseppe 
Maria Crespi. 
La volontà di promozione delle arti che l’Elettrice Palatina perseguì 
a Firenze dopo il suo ritorno si applicò anche ai settori dell’orefice- 
ria e della produzione di oggetti destinati all’arredo e all’ornamento 
personale, per i quali l’ultima Medici non fece mai mancare le com- 
messe. Anche in questo contesto, l’Elettrice si dimostrò infatti pre- 
sente ed attiva nel sostenere il mercato artistico fiorentino, con inca- 
richi mirati ed estesi sistematicamente, e consapevolmente, a tutta la 
compagine degli artisti e delle botteghe cittadine. Louis Siries risulta 
essere stato uno degli orafi più richiesti dalla Principessa, con una 
serie molto numerosa di oggetti realizzati sia per l’uso personale, 
sia per servire come donativi destinati alle dame, ai gentiluomini 
della corte, agli ospiti o ad altre persone che per vari motivi Anna 
Maria Luisa voleva ringraziare o ricompensare con oggetti raffinati 
e preziosi. Il nome del Siries compare nei conti della camera fioren- 
tina dell’Elettrice (ASF, Depositeria Generale parte antica, filze nn. 
451bis, e da 459 a 478, dal 1717 al 1743), almeno cinquanta volte, a 
partire dal dicembre del 1718, quando per la prima volta fornisce la 
sua opera di argentiere, prevalente nei primi anni Venti, sino al 1743, 
quando, dopo la morte della Principessa, i suoi esecutori testamentari 
gli saldano alcuni lavori che non aveva fatto in tempo a consegnare 
alla committente. La produzione del Siries per l‘Elettrice compren- 
de oggetti d’uso in argento o in oro (candelieri, scatoline semplici o 
con bassorilievi, fruttiere, posate, scodelle, tegami, saliere, bastoni 
da passeggio con pomi decorati, forbici); numerosissime tabacchiere 
di svariate forme e materiali (argento, oro, tartaruga, diaspro verde, 
eliotropio, madreperla, ambra, lapislazzuli, pietre dure, con specchi 
o bassorilievi), destinate probabilmente ad essere donate; oggetti per 
la devozione personale (crocette d’ametista, reliquiari e loro custo- 
die, pile per l’acqua santa). Ritroviamo poi, negli anni dal 1734 al 
1743, consegne di preziosi astucci contenenti strumenti di precisio- 
ne in oro, per matematica od architettura, e di alcuni servizi per la 
toilette, sempre in oro. Per quanto riguarda gli strumenti di preci- 
sione, possiamo ipotizzare che fossero destinati come dono, o come 
pagamento, ad alcuni degli artisti coinvolti in quegli stessi anni, su 
incarico dell’Elettrice, nei lavori in San Lorenzo: tra di essi l’archi- 
tetto Ferdinando Ruggieri e suo fratello Giuseppe, Marcus Tuscher o 
Paolo Posi, che fornirono disegni per la facciata, ma anche i pittori e 
scultori Giovanni Paolo Panini, Girolamo Ticciati od altri, che pre- 
sentarono proposte per la decorazione della Cappella dei Principi, 
rimasta poi incompiuta (Posi e Panini) ricevettero due astucci con 
strumenti matematici nel settembre 1734 come ricompensa dei di- 
segni forniti. ASF, Dep. Gen. 491, ins. 5). Va infine ricordata anche 
l’attività del Siries come mercante d’arte, che deve essere ancora in- 
dagata compiutamente. In almeno tre occasioni (1732, 1734 e 1736), 
l’Elettrice acquistò infatti da Louis Siries dipinti in piccolo formato 
di pittori olandesi o fiamminghi, alcuni identificati nelle collezioni 
statali fiorentine (Cascu 2004). 

S.C. 
Bibliografia: CHIARINI 1977, p. 332; LANGEDUK 1981-1987, 1, 1981, p. 275, n. 6.46; 
SFRAMELI 1988, p. 15; C. Contu in FIRENZE 2003a, p. 166; R. Spinelli, in PoGGIO A 
Carano 2003, p. 36 
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4. Giovan Domenico Cerrini 
(Perugia 1609 - 1681) 


Allegoria della caducità della vita umana 
(Humana fragilitas) 

1652-1656 ca 

Olio su tela, cm 130 x 97 


Firenze, Museo Bardini, inv. 293 


Una giovane donna vestita con una certa ricchezza ed ornata di gioiel- 
li, siede su una semplice sedia in legno e tiene con la mano destra una 
ventola sulla quale sono iscritti due endecasillabi di assonanza pe- 
trarchesca: ‘OGNI COSA QUÀ GIÙ / PASSA E NON DURA / OGNI / CONTENTO 
HUMA(N) / CADE E TRAMONTA”. Davanti a lei un bambino osserva, timo- 
roso, un cane accovacciato. Una seconda figura femminile, con fiori 
in mano, si affaccia da un giardino verso l’interno. Alcuni frutti sono 
posati su un piano dietro al bimbo. Come è chiarito dai due versi sulla 
ventola, si tratta di una allegoria della caducità della vita umana, nel- 


la quale tutto, comprese la felicità e la bellezza, è destinato a passare. 
Il pessimismo filosofico del tema è addolcito dal velo di malinconia 
sui volti delle figure e nella stessa qualità della luce, che accarezza 
morbidamente le forme lisce, tipiche dello stile del Cerrini. Come ha 
notato Jacopo Manna (in PERUGIA 2005, p. 170, che ha sottolineato 
anche il petrarchismo dei versi), la scelta iconografica è qui insolita 
rispetto ad una tradizione retorica consolidata, e molto frequente nel 
corso del Seicento, che tende ad esplicitare i concetti della caducità e 
del passare del tempo attraverso simboli ed attributi ben più evidenti, 
clessidre, specchi, bolle di sapone, o tramite il voluto contrasto tra la 
bellezza e la vecchiaia. In quest'opera, invece, il senso simbolico si 
concentra quasi esclusivamente nella ventola, simbolo di mutevolez- 
za, un oggetto semplice, quasi povero, che trova un parallelo nella 
girandola, o ‘mulino a vento’, che lo stesso Cerrini assegna come 
attributo alla figura allegorica del Tempo, nella tela riscoperta nelle 
raccolte fiorentine da Marco Chiarini (1980, p. 253), ed ora interpre- 
tata da Maria Sframeli (in PeRUGIA 2005, p. 202) come Allegoria del 
Tempo e del Senno. Il riferimento più vicino per il dipinto qui espo- 
sto, sia per la composizione, sia per la cronologia, sembra essere la 


tela di Salvator Rosa, di analogo soggetto, dipinta per i Chigi tra il 
1652 ed il 1658 (Cambridge, Fitzwilliam Museum), a sua volta ispi- 
rata alla celebre incisione della Malinconia di Diirer. Ed in effetti, 
come ha sottolineato anche Maria Sframeli (cit.), il Rosa offriva in 
quello stesso periodo espressioni figurative e letterarie che trovano 
echi ed analogie anche nell’opera del Cerrini, col quale peraltro non 
sono documentati rapporti diretti. 
La tela è giunta nel Museo Bardini con la collezione Corsi, ma non 
se ne conosce la più antica provenienza (CHIARINI 1978, p. 282; ZERI, 
BaccHI 1991, p. 54). La datazione del dipinto Bardini è molto discussa, 
con notevoli oscillazioni che vanno dagli inizi degli anni Cinquanta 
del Seicento (Manna), alla metà dello stesso decennio (Mancini, che 
ipotizza che l’opera possa riflettere la difficile situazione esistenziale 
del pittore dopo la morte nel 1652 della bellissima moglie-modella 
Margherita), al periodo fiorentino, 1656-1661 (Zeri, Bacchi), ma an- 
che alla fine della carriera del Cerrini (Chiarini). Di certo non aiuta, 
per una più precisa collocazione cronologica, la lineare costanza del- 
lo stile del pittore perugino che si mantiene relativamente omogeneo 
attraverso tutte le fasi della sua attività, e che è stata ben evidenziata 
dalla mostra monografica recentemente dedicatagli. Se è vero, come 
afferma Manna (cit., p. 170), che in questa tela si riscontrano analo- 
gie nello stile e nella tipologia delle figure con dipinti come la Circe, 
in collezione privata, o l’Allegoria della Pittura con l’autoritratto, 
della Pinacoteca Nazionale di Bologna, riferibili alla prima metà de- 
gli anni Cinquanta (quindi poco prima del soggiorno nella capitale 
del Granducato e della sua attività per i Medici e per altri personaggi 
della corte toscana), la persistenza di quegli stessi elementi stilistici 
anche negli anni successivi non fa del tutto escludere la possibilità di 
un’esecuzione dell’opera all’inizio del periodo fiorentino. 

S.C. 
Bibliografia: CHIARINI 1978, p. 282; Zeri, Bacchi 1991, p. 54, n. 29, S. Casciu, in 
MemPHIS 2004, p. 207; Mancini 2005, p. 22; J. Manna, in PERUGIA 2005, p. 170, n. 30; 
M. Sframeli in PERUGIA 2005, p. 202 


5. Giovan Battista Foggini 
(Firenze 1652 - 1725) 


Balthasar Permoser (attr.) 
(1651 - Dresda 1732) 


Orologio con immagine del Tempo 


ante 1689 
Ebano, pietre dure e bronzo dorato, cm 98 x 57,5 x 23 
Collezione privata 


L’orologio è stato oggetto di un’accurata indagine compiuta da Peter 
Dreyer, autore di una esauriente scheda critica che qui si riassume. Il 
prezioso arredo risulta infatti con tutta probabilità frutto dell’opera 
congiunta dell’architetto fiorentino Giovan Battista Foggini, autore 
dei progetti, e dello scultore Balthasar Permoser, cui lo studioso è 
propenso ad assegnare l’esecuzione del bronzetto raffigurante il Tem- 
po posto a coronamento dell’opera. 

Sicuramente eseguito all’interno delle Botteghe Granducali, dal 1698 
dirette dallo stesso Foggini, l’orologio presenta una struttura archi- 
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tettonica esemplata su prototipi tardomanieristi assai apprezzati dalla 
corte di Toscana fin oltre la metà del Seicento ed evidenti nel timpano 
spezzato e nel sobrio disegno di tutta la struttura lignea, impreziosita 
dalle discrete volute laterali con festoni di frutta in pietre dure e dai 
commessi a soggetti floreali inseriti nel quadrante e nella formella 
del basamento. 
Tale caratteristica stilistica farebbe pensare quindi ad una datazione 
precoce del nostro arredo — all’incirca durante gli anni ottanta del 
Seicento — poi replicato anche durante i primi anni del xvi secolo 
dagli abili artigiani impiegati nei laboratori granducali, che ne rea- 
lizzarono elaborate varianti dove sagome ricercate erano abbellite da 
materiali sempre più preziosi (GonzALEz-PALACIOS 1986, pp. 44 e ss.; 
figg. 89-107). 

EC. 
Bibliografia: DREYER 1976, pp. 208-212; DREYER 1988, p. 164, n. 39 
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NADA 


f Jys 


Galleria dei Lavori 


Piano di tavolo con ghirlanda di fiori, frutta e uccelli 
1710-1720 ca 

Mosaico di pietre dure, diam. cm 72,4 

Collezione privata 


Recentemente passato da un’asta londinese (Asta Christie’s, 9.6.2005, 
con scheda a cura di A. González-Palacios, pp. 118-127) questo piano, 
che per la prima volta è in mostra nel nostro paese, dà conferma di come 
la plurisecolare attività della Galleria dei Lavori di Firenze possa anco- 
ra rivelare inattesi capolavori. Non imponente nelle dimensioni il piano 
ottagonale, che posa su un bel sostegno inglese di primo Ottocento, è 
straordinario per la radiosa ricchezza del decoro naturalistico, e per il fan- 
tasmagorico assortimento delle pietre dure. 

La forma ottagonale, rara nei tavoli della Galleria, gode di un precedente 
quanto mai illustre, la famosa tavola della Tribuna degli Uffizi, ultimata 
nel 1649 e forse di spunto per questo piano, che impagina con equilibrio 
compositivo tutto fiorentino il rigoglio barocco del grande teatro della 
natura che è qui rappresentato. E con una dovizia rara da ritrovare nel 
pur nutrito e variato repertorio di “nature morte”, che dal primo esordio 
ligozziano, nel secondo decennio del Seicento, accompagnano come un 
leit motiv inconfondibile e qualificante i mosaici fiorentini addirittura fino 


alla metà del Settecento. Nel già citato catalogo Christie’s (p. 116) sono 
individuate (e credo proprio che della competenza britannica in tema di 
botanica ci si possa fidare) ben 33 specie di fiori, 21 di frutti, 16 uccelli e 
8 insetti diversi, disposti secondo uno schema compositivo concentrico. 
AI centro si serra una ghirlanda assiepata di fiori, circondata da un giro di 
otto composizioni di frutta, a loro volta inframezzate dagli otto uccellini, 
poggiati sul ricciolo apicale di una candelabra di racemi, che germoglia 
in corrispondenza degli angoli del piano. Fra una candelabra e l’altra, due 
rami fioriti sbocciano da un doppio ricciolo centrale, su cui un uccello 
sta posato o accenna a uno svolazzo. Se questo è in sintesi il tracciato 
dei decori, indescrivibile è la profusione delle pietre dure qui chiamate 
a raccolta, e che sembrano abbracciare l’intero e vastissimo campionario 
lapideo messo insieme dai Medici con maniacale e prodiga cura. Tanto 
che si direbbe che la disponibilità di una materia prima così abbagliante 
e fantastica, abbia sollecitato al meglio la collaudata maestria degli arte- 
fici della Galleria (certamente numerosi per un’opera di tanto impegno), 
perché nel piano è sorprendente anche il nitore perfetto e perentorio con 
il quale si pietrifica il disegno naturalistico. Che saremmo invogliati a 
supporre, nel cartone servito da modello, sugoso di colore e vibrante nel- 
la pennellata così come appaiono i dipinti floreali di Bartolomeo Bimbi 
(1648-1729) o di Andrea Scacciati (1642-1710), tra i maggiori specialisti 
fiorentini del genere. 

Mentre la lunga consuetudine del Bimbi con i Medici non sembra avere 
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avuto tangenze con la Galleria dei Lavori, per l’appunto lo Scacciati fornì 
modelli all’ Arazzeria medicea ma anche, durante la direzione di Giovan 
Battista Foggini, per i mosaici dei pietre dure: nei registri è ricordato nel 
1698 per aver “colorito” un disegno del Foggini per una cassetta “con 
commessi di duro con fiori”, e nel 1700 “per una mostra di oriuolo... 
con grottesca, fiori e uccelli... pensiero del sig. Foggini, fatto e colorito 
ultimamente dallo Scacciati” (LANKHEIT 1962, docc. 567 e 578). Ma nel 
caso del progetto per il nostro piano, su cui pure si sente alitare lo spirito 
di quel versatile genius loci che fu il Foggini, come suggerisce González- 
Palacios, in particolare per i racemi piumati del bordo, penserei che nel 
tripudio floreale si possa riconoscere disegno di un “fiorante” specializ- 
zato, come fu lo Scacciati. Meglio si spiegherebbe così la sapiente per- 
spicuità naturalistica che scaturisce da ogni dettaglio, e il taglio pittorico 
della ghirlanda centrale e delle composizioni di frutta. 

Fra le varie sorprese che questo recuperato capolavoro riserva, c° è an- 
che l’assenza, fino a oggi, di notizie documentarie che lo riguardino, per 
quanto sia logico supporre che il piano abbia richiesto qualche anno di 
lavoro e l’ impegno di più maestri. Nella famiglia che ne era proprietaria il 
pezzo è da sempre collegato alla figura di Sir George Byng (1664-1733), 
che fu il plenipotenziario inglese per gli stati italiani nel 1718-1720: in 
quest’ anno fu a Firenze, per festeggiare il genetliaco di Cosimo m insie- 
me al figlio Pattee, che già aveva visitato due anni prima il Granduca. Fu 


il soggiorno nella penisola l’occasione per il diplomatico inglese per ac- 
quistare o commissionare il piano? Ché mi sembra difficile poter pensare 
a un dono da parte del pur munifico Cosimo m, dato che per splendore il 
piano è superiore anche ai tavoli donati dal Granduca, nel primo e secon- 
do decennio del secolo, al re di Danimarca e all’Elettore di Baviera. 
Una collocazione del piano non oltre il secondo decennio del Settecento 
potrebbe apparire congrua se si ipotizza per il modello la paternità dello 
Scacciati, scomparso nel 1710, e in considerazione del fatto che dopo la 
morte di Cosimo ui la Galleria non mantenne gli stessi livelli creativi. Tanto 
che anche il monumentale stipo Badminton (GonzALEz-PALACIOS 1990, pp. 
21-37), ultimato nel 1732, si avvale almeno per lo sportello centrale di un 
pannello che risaliva al 1720. Forse è da pensare che il Byng piuttosto che 
commissionare il tavolo durante il suo soggiorno italiano, si sia invaghito 
(e con quanta ragione) di un’opera già compiuta e ne abbia fatto l’acquisto? 
Non era questo fatto consueto al tempo di Cosimo m, ma potrebbe essere 
giustificato dal declino delle finanze granducali e insieme ad esse del vec- 
chio patrono della Galleria. Lasciando ai documenti, che si spera verranno 
alla luce, la risposta a questi interrogativi per ora del tutto ipotetici, restiamo 
al momento appagati dal recupero di quest'opera e dalla possibilità di ap- 
prezzarla, anche se per un breve periodo, in occasione di questa mostra. 
A.G. 


Bibliografia: González-Palacios, in CHRISTIE s 2005, pp.118-127 


7. Galleria dei Lavori 


Piano di tavolo con fiori, frutta e uccelli 


terzo decennio del secolo xvin 
Mosaico di pietre dure, cm 99 x 182 
Collezione privata 


Anche in questo caso, come per il precedente (cat. 6), è singolare che di 
un’opera di tanto impegno non sia finora emersa traccia dai documenti 
d’archivio. Il tralcio dorato che dà assetto compositivo al rigoglio floreale 
del piano; la perspicua e al contempo ‘“atteggiata” naturalezza di que- 
sto variatissimo campionario botanico; il volo sfrecciante dei due uccelli 
centrali sono elementi tutti che imparentano strettamente questo piano ai 
tavoli degli ultimi vent’ anni di regno di Cosimo m. Vero è che anche dopo 
la fine della dinastia medicea, la manifattura continuò ad attardarsi piace- 
volmente sullo sperimentato repertorio naturalistico tardo-barocco (cat. 
39), ma la grandiosità stessa di questa realizzazione sospinge in direzione 
di una committenza medicea, piuttosto che verso i pur elegantissimi ma 
più misurati arredi del primo periodo lorenese. 

Colpisce inoltre che la grande dimensione di questo piano sia esattamente 
la stessa del celebre tavolo del 1716 alla Galleria Palatina (Giusti 1979, p. 
270), il cui complesso e fantasioso disegno è concordemente riferito a Gio- 
van Battista Foggini, all’epoca “direttore artistico” della manifattura gran- 
ducale. Piuttosto che di un pendant, potrebbe forse trattarsi di una sorta di 
variazione sul tema, sollecitata dalla fortuna della tavola del 1716 e intra- 
presa di lì a poco, magari sempre per una destinazione medicea o per uno di 
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quegli omaggi regali dei quali Cosimo m fu munifico dispensatore. 
Scomparsi i delfini piumati, le valve e la robusta intelaiatura compositiva 
della tavola del 1716, il nostro piano elegge a tema unico la dilagante fio- 
ritura che in sé include e quasi nasconde frutti, uccelli, e anche un ratto su 
un ramoscello d’olivo, testuale citazione dal tavolo fogginiano. Da questo 
discende il gusto intrigante di celare nel brulichio decorativo d’assieme 
animaletti che l’osservatore è invitato a scoprire, obbligato, dopo la me- 
raviglia affascinata del primo impatto visivo, a perlustrare capillarmente 
il piano. Che è poi la giusta maniera di approccio a opere come queste, 
la cui lentissima e distillata preparazione richiede tempi di ‘““degustazio- 
ne” adeguatamente prolungati. Nel tavolo del 1716 erano lucertole più o 
meno esotiche a mimetizzarsi, come in natura, fra il verde fogliame dei 
diaspri di Boemia, e qui sono ancora lucertole, ma anche serpi e scoiattoli 
che giocano a nascondino con l’intrico vegetale. 
È da notare infine che la stessa presenza e disegno del tralcio dorato, che 
sembra tradurre nel mosaico piano la scattante plasticità dei riccioli bron- 
zei del Foggini, riecheggiano quello dello scomparto centrale del tavolo 
del 1716, anche se con grafia assottigliata e modulo più espanso, come 
ricorrerà ancora nei tavoli realizzati verso la metà del secolo per la corte 
di Vienna (GonzALEz-PaLACcIOS 1986, n, fig. 278). 
Guardando opere come questa e come quella che precede in catalogo, si 
può ben capire la resistenza della Galleria dei Lavori, e con essa della cor- 
te viennese che sostituirà i Medici, nell’abbandonare uno stile decorativo 
capace ancora di tanto, fulgido splendore. 

A.G. 
Bibliografia: Giust1 2005, pp. 90-91 
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8. Giuseppe Antonio Torricelli 
(Firenze 1662 - 1719) 


Cosimo m e la Toscana davanti al Tempio della Pace 


primi decenni del secolo xvn 
Cammeo in calcedonio, cm 17 x 11 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 580 


Il cammeo di inusitate dimensioni, a forma di scudo, raffigura in un 
unico pezzo di calcedonio dei Grigioni una composizione allegorica, 
che vede a protagonisti la Toscana e il Granduca Cosimo ni de’ Me- 
dici. Sullo sfondo del tempio della Pace la Toscana, in veste di figura 
femminile coronata, siede sotto un albero fronzuto, soggiogando ai 
suoi piedi un leone e trofei guerreschi, e tenendo nella mano sinistra 
un filo a piombo. In piedi dinanzi a lei Cosimo, con armatura all’anti- 
ca, saggia il filo a piombo, allusione alla sua imparzialità di sovrano, 
instauratore della pace nel Granducato. 

La composizione è derivata da una medaglia in bronzo di Massimi- 
liano Soldani Benzi (SFRAMELI 1988, p. 176), ispirata per il ritratto 
di Cosimo a una moneta d’argento del 1684, e ne diverge solo per il 
piccolo dettaglio del gesto di Cosimo, che nella medaglia indica, e 
non tocca, il filo a piombo. Ma al di là della derivazione dal recente 
lavoro del Soldani, l’idea del grande cammeo celebrativo del sovra- 
no trae sicuramente spunto dai cammei imperiali di età romana, pur 
non riproponendone la resa esecutiva, che in questo caso si avvici- 


na piuttosto a quella del rilevo in pietre dure (PAMPALONI MARTELLI 
1978, p. 306). Le macchie della pietra non sono qui sfruttate a strati, 
per ottenere gli effetti coloristici e spaziali propri del cammeo, ma si 
soffondono liberamente sulla composizione, senza peraltro disturbare 
la morbida modulazione del rilievo, reso più fluido dalla traslucida 
qualità del calcedonio, che trascolora da tonalità opaline a più calde 
cromie ambrate. 
La tradizionale attribuzione a Giuseppe Antonio Torricelli, il mag- 
giore intagliatore attivo per Cosimo 11, ha trovato conferma in un 
documento (Giusti 1997, p. 195 nota 37) del 1748, che attesta come 
a quella data il cammeo fosse gelosamente conservato nella bottega 
del figlio del Torricelli, Gaetano, anche questi attivo come maestro 
d’intaglio nella manifattura granducale. In una secca lettera del 30 
gennaio di quell’anno il Guardarobiere Maggiore Vincenzo Riccardi 
scrive al direttore della manifattura: “Pensando al decoro della Ce- 
sarea Galleria delle Maestranze ed avendo conosciuto quanto taluno 
si era abusato della generosa clemenza di S. M. C. ordino pertanto di 
levare dalla Bottega del Torricelli il famoso cammeo che ivi si da a 
intendere di rendere perfezionato dopo lo studio di molti anni...”. 
Evidentemente il Torricelli, fosse per affezione a un’opera che, verrebbe 
da pensare, il padre aveva lasciato incompiuta, o per propria “pigrizia” 
tratteneva presso di sé un pezzo che si voleva incamerare nella Guar- 
daroba, ma che dovette restare invece all’interno della manifattura, se 
ancora nel 1789 è registrato nell’inventario degli oggetti presi in carico 
dal nuovo direttore Luigi Siries, alla morte del padre Cosimo. 
Restano invece ancora sconosciuti il momento di esecuzione del cam- 
meo e la sua destinazione, che doveva prevedere con probabilità una 
preziosa montatura metallica, che accompagnasse la sagomatura del- 
la pietra. Furono forse la morte dell’artefice, e tre anni dopo quella 
di Cosimo ui, a impedire che il progetto arrivasse a conclusione, la- 
sciandoci questa “spoglia” ma seducente testimonianza di come il 
Torricelli abbia interpretato il tema del cammeo. 

AG. 
Bibliografia: MARCHIONNI 1891, p. 123; BARTOLI, MaseR 1953, pp. 14, 32; Piacenti in 
FIRENZE 1974, p. 370, cat. 210; GonzALEz-PaLAcIOS 1977d, p. 280, nota 16; Pampaloni 
Martelli in Giusti 1978, p. 306; LANGEDIJK 1981-1987, 1, p. 642; Sframeli in FIRENZE 
1988, p. 176; Giusti 1995, p. 43; Giusti 1997, pp. 193, 195; Giusti 2005, p. 209 


9, Galleria dei Lavori 


Acquasantiera da camera con Annunciazione 


inizi del secolo xvm 
Rilievo di pietre dure e bronzo dorato, cm 78 x 46 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 615 


Questo aulico arredo destinato alla “privata” devozione medicea, che 
ha il suo identico pendant in una seconda acquasantiera conserva- 
ta negli Appartamenti Monumentali di Palazzo Pitti (inv. O.d.A. n. 
805), è ben rappresentativo del gusto plastico e scenografico che ispi- 
ra molte creazioni della galleria granducale di Firenze, all’epoca del- 
la direzione (1694-1725) di Giovan Battista Foggini. La funzione del 
versatile artista comportava la preparazione di “disegni coloriti” per 
mosaici, di modelli plastici per intagli di pietre dure, di progetti per la 
struttura d’assieme e per i dettagli ornamentali di mobili, sostegni di 
tavolo e arredi che prevedevano spesso un ruolo di spicco per fulgide 
applicazioni di bronzo dorato. Fonti dell’imagerie fogginiana sono le 
sontuose idee decorative del grande barocco romano, assimilato dallo 
scultore durante il suo giovanile soggiorno a Roma, sposate alla sot- 
tigliezza ornamentale del tardo manierismo, lungamente persistente 
nel gusto fiorentino. 

Anche se mancano riscontri documentari per questo oggetto, sarà da 
ascrivere al Foggini la raggera “berniniana” che ne forma l’elemento 
caratterizzante, e che ricorre anche in altre sue creazioni (cat. 12), 


Catalogo 69 


saldandosi con felice continuità compositiva al sottostante festone di 
foglie bronzee, da cui germogliano piccoli frutti di pietre policrome. 
È questo una sorta di logo dei lavori tardo medicei e fogginiani, così 
diffuso da dare luogo in Galleria alla specializzazione dei “fruttisti” 
e adottato in versioni su varia scala, che vanno dalla minuta eleganza 
dei festoni che inghirlandano cassette o reliquiari, al prorompente 
edonismo tattile della cornice del 1697 per Gian Gastone e dell’in- 
ginocchiatoio dell’Elettrice Palatina, donato da Cosimo m alla figlia 
nel 1706. Con quest’ultimo l’acquasantiera ha in comune anche il 
tema della testa di cherubino, dove il duro calcedonio si piega senza 
resistenza a morbidi passaggi plastici, sfruttando sapientemente le 
macchie naturali della pietra, che dal candore del volto trascolora 
nell’onda bionda della capigliatura. 
Lo stesso, mirabile trapasso cromatico è ottenuto anche nelle due no- 
bili teste dell’ Angelo e della Vergine Annunciata, dove la sottigliezza 
coloristica e di modellato rinviano a quello straordinario virtuoso del- 
l’intaglio che fu Giuseppe Antonio Torricelli (1662-1719), “scultore 
in pietre dure e cammei” grazie al quale questo genere, poco praticato 
in Galleria dopo le mirabili realizzazioni dei primi decenni del Sei- 
cento, ritorna in auge a fine secolo, toccando livelli insuperati. Per 
le sue realizzazioni il Torricelli si basava sui modelli plastici, solita- 
mente in cera, elaborati dal Foggini e da altri scultori dell’entourage 
mediceo, ma non è da escludere che lui stesso provvedesse anche al- 
l’ideazione dei suoi intagli. Tutto suo comunque è il dominio tecnico 
di una materia ardua come le pietre dure, e la maniacale capacità di 
valorizzazione delle potenzialità cromatiche della tavolozza lapidea. 
Si veda ad esempio nell’acquasantiera la spumeggiante e traslucida 
lievità delle nubi, ottenuta con un calcolatissimo, ma all’apparenza 
“facile” impiego del calcedonio di Volterra. 
Resta da dire della diffusa fortuna del tema dell’ Annunciata nei lavori 
della Galleria durante l’ultimo periodo del lungo regno di Cosimo m, 
sempre più incline a una devozione che si riflette anche nelle creazioni 
della manifattura, non solo nella straordinaria serie di reliquiari destina- 
ti alle cappelle della reggia, ma anche negli arredi delle dimore medicee 
e nei doni che il Granduca indirizzava generosamente alle varie corti eu- 
ropee (cat. 10). Il soggetto dell’ Annunciazione, che nello stesso Palazzo 
Pitti ricorre a mosaico in un’altra e più fastosa acquasantiera ultimata 
nel 1704 per Anna Maria Luisa (Giusti 1979, pp. 278-279), viene qui 
come nella altre realizzazioni presentato in una versione iconografica, 
che rinvia immancabilmente al celebre e venerato prototipo trecentesco 
del santuario della SS. Annunziata a Firenze. 

A.G. 
Bibliografia: González-Palacios in FIRENZE 1974, p. 346; Giusti in FIRENZE 1988 p. 170; 
Giusti in Memphis 2004, p. 218 
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10. Galleria dei Lavori 


Placca da parete con Annunciazione 


1720 
Rilievo di pietre dure e applicazioni di bronzo dorato, cm 89 x 85 
Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, inv. 78/52 


Il soggetto dell’Annunciazione, ispirato al modello del venerato affresco 
trecentesco nella chiesa della SS. Annunziata a Firenze, fu tra i più fre- 
quentati nelle creazioni in pietre dure della manifattura medicea durante il 
regno di Cosimo m (cat. 9, 11). Creazioni che potevano dare del soggetto 
una versione specialmente fastosa, per le dimensioni e l'esuberanza deco- 
rativa, quando destinate come in questo caso a rappresentare un omaggio 
granducale presso un personaggio illustre. È infatti documentato (LANKHEIT 
1962, p. 325) che la placca ultimata nell’aprile 1720, e valutata nei registri 
della Guardaroba la somma di 3000 scudi, era destinata alla “Serenissima 
Principessa del Baden”, ovvero alla margravia del Baden Augusta Sibilla, 
imparentata con la corte medicea in quanto sorella di Anna Maria France- 
sca, sposa dell’erede al trono di Toscana Gian Gastone. 

Il dono seguiva di un anno il soggiorno della Margravia a Firenze, che 


GATA A 
sa set 


2 
l 
S 
2 
i 


doveva aver tratto impressioni molto vive dalla Galleria dei Lavori in 
pietre dure, se al suo ritorno nel castello La Favorita a Rastatt decideva di 
realizzarvi una sala, interamente rivestita di pannelli a mosaico fiorentino 
(PrZyBoRowSKI 1998). Negli anni successivi, dalla capitale del Granduca- 
to di Toscana giungevano a Rastatt oltre un centinaio di pannelli di pietre 
dure e tenere, per comporre una fantasiosa boiserie, tuttora esistente, e 
probabilmente ispirata da analoghi ambienti di Palazzo Pitti, oggi noti 
solo attraverso le citazioni documentarie. 

Mentre la Margravia attendeva alla laboriosa preparazione della Florentiner 
Zimmer, la raggiungeva l’omaggio di Cosimo m: e che questo dono regale fos- 
se specialmente gradito alla devota Margravia lo attesta non solo la sua lettera 
di ringraziamento al Granduca (LANKHEIT 1979, p. 41), ma anche la scelta di 
porre al centro del paliotto d’altare della Cappella del castello lo stesso sog- 
getto, in un pannello a mosaico che se non è all’altezza di quello granducale, 
evocava un tema evidentemente apprezzato. 

I documenti relativi alla placca, resi noti nel tempo (LANKHEIT 1962 e 
1979; GonzALEz-PaLacios 1993, p. 154), la collegano a Giovan Battista 
Foggini, autore in prima persona dello spumeggiante coronamento di nubi 
e teste di cherubini, mentre i due ovati con l’ Angelo e l’ Annunciata inta- 
gliati a bassorilievo di pietre policrome sono opera di Francesco Borghesi. 


È questo uno dei “maestri di rilievo”, in genere più numerosi in Galleria 
di quelli “in piano” al tempo di Cosimo m, identificabile al momento solo 
per questo lavoro, dove si dimostra delicato sino quasi alla fiacchezza nel- 
le due mezze figure intagliate con un rilievo bassissimo. L’anno preceden- 
te, nel 1719, era scomparso il massimo specialista del genere, Giuseppe 
Antonio Torricelli, che più giusto sarebbe definire scultore piuttosto che 
intagliatore di pietre dure, per lo straordinario dominio plastico acquisito 
sull’ostica materia, anche in lavori di dimensioni inusitatamente grandi. 
Dopo di lui, i “glittici” della manifattura, fra cui era anche il figlio Gaeta- 
no Torricelli, non raggiungeranno i vertici del caposcuola, forse anche per 
il declinare di quella vocazione plastica del Barocco, che era stato di forte 
stimolo alla lavorazione tridimensionale delle pietre dure. 
L’evoluzione del gusto nel lavori della Galleria, sempre attentissima a re- 
gistrare quando non a precedere gli sviluppi artistici contemporanei, ben 
si legge confrontando la placca della Margravia, dove i bronzi del contor- 
no descrivono sottilmente scattanti arabeschi, con quella donata al Pon- 
tefice da Cosimo m per il Giubileo del 1700 (Giusti in FIRENZE 1988, p. 
178), e dotata di una poderosa cornice scultorea di putti e volute di bron- 
zo. Nel pezzo dei Musei Vaticani anche le due figure dell’ Annunciazione 
hanno un rilievo più risentito, mentre il mosaico di contorno ai due ovati 
sceglie la via dell’astrazione intrecciando racemi piumati, frequenti nelle 
imageries fogginiane di fine secolo. Venti anni dopo, il Foggini inclina a 
preferire serti naturalisticamente fioriti, come già dimostra nella celebre 
tavola del 1716 alla Galleria Palatina, e come denota anche la doppia 
ghirlanda di fiori per il Baden, dove l’intaglio volutamente piatto niente 
toglie alla vibrante freschezza di questa natura pietrificata. 
Il disegno floreale della placca ricorre, in questo caso eseguito a mosaico 
(ma con un'identità di disegno che fa supporre l’impiego di uno stesso car- 
tone) una ventina di anni dopo, in un’analoga placca da parete eseguita con 
la direzione del fiorentino Francesco Ghinghi nella manifattura di Napoli 
(GonzALEZ-PaLACIOS 2001, pp. 153-155) Questa era stata fondata nel 1737 
dal re delle Due Sicilie Carlo di Borbone, che allo scopo aveva fatto trasfe- 
rire da Firenze ben 10 artefici della Galleria, incerti del proprio futuro per la 
fine della casata medicea. L'oggetto, evidentemente apprezzato dal re, do- 
vette seguirlo nel suo passaggio sul trono di Spagna e si trova oggi al Prado. 
La placca della Margravia invece fu alienata nella vendita dei suoi beni nel 
1775, e solo in tempi relativamente recenti è ritornata in prossimità della 
sua sede d’origine, grazie all’acquisto fattone dal Museo di Karlsruhe. 
AG. 
Bibliografia: LANKHEIT 1962, p. 325; GonzaLez-PaLacios 1977a, p. 60; LANKHEIT 1979, 
p. 41; GonzaLez-PaLacios 1982, n, p. 40; 1986, 1, p. 51; 1993 p. 154; 2001, p. 154; 
Giusti 2005, p. 159 


11. Baccio Cappelli 
(Firenze (1751) 


Annunciazione 


1727 
Mosaico di pietre dure, cm 36 x 58 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 466 


Il tema dell’ Annunciazione, praticato dai lavori in pietre dure della mani- 
fattura a partire già dall’epoca di Ferdinando 1 de’ Medici, durante il finale 
periodo mediceo conobbe numerose versioni sia a rilievo che “in piano”, 
come nel caso di questo pannello ottagonale. La scritta coeva graffita a 
tergo sul supporto di lavagna, “Baccio Cappelli fece lanno 1727”, consen- 
te di attribuirlo e datarlo, fatto alquanto raro per i lavori della manifattura, 
solitamente anonimi, anche perché spesso frutto di un lavoro d’équipe. Fa 
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eccezione Baccio Cappelli, maestro di ‘commesso in piano’ la cui attività 
è documentata almeno dal 1709, che lasciò per pensionamento la manifat- 
tura nel 1746, e del quale si conoscono almeno tre pezzi firmati. 
Nel 1709 appone la sua firma a uno dei pannelli a commesso, della serie 
di dieci che nel 1775 furono applicati sul prospetto di uno stipo, disegnato 
in quell’anno da Robert Adam per la duchessa di Manchester (GONZÁLEZ- 
PaLacios 1993, p. 427). Nel 1720 firma due pannelli di diversa misura, con 
fiori e uccelli, andati di lì a poco a decorare un pezzo celebre, lo stipo Bad- 
minton ora al Liechtenstein Museum di Vienna, dove si trovano applicati al 
cassetto in alto a destra e al grande sportello centrale (GonzALEZ-PALACIOS 
1993, p. 426). Potrebbe forse essere suo anche un più modesto pannello 
con un frutto e un fiore, siglato “B.C”, in collezione privata (GONZALEZ-PA- 
LAcIOS 2001, p. 111). A questi pezzi si aggiunge l’ Annunciazione dell’Opi- 
ficio, che la data colloca al tempo di Gian Gastone, e che verosimilmente 
avrebbe dovuto essere completata da una legatura-cornice, sull’esempio 
delle placche da parete commissionate da Cosimo m (cat. 10). 
Il Cappelli, figlio di un Antonio e probabile nipote di un omonimo Baccio 
attivi prima di lui nella manifattura medicea (GonzALEZ-PALACIOS 2001, 
ibid.), dovette essere uno dei maestri “in piano” più qualificati nel corso 
della prima metà del Settecento, in grado di padroneggiare perfettamente 
sia i temi di figura, come nei due delicati personaggi dell’ Annunciazione, 
che i prevalenti soggetti decorativi di “grottesche e fiori”, di matrice fog- 
giniana, che ricorrono con vibrante efficacia sia nell’ottagono all’Opificio 
che nei pannelli Badminton, di poco precedenti. 
Un terzo soggetto, nel repertorio trattato dal Cappelli, è quello vedutistico 
dei pannelli montati sullo stipo di Adam, al Victoria and Albert Museum, 
che non a caso dovettero trovare il gradimento del gusto neoclassico, per 
il razionale scorcio paesaggistico, illuminato da una luce ferma e chiara. 
Piccole vedute avevano fatto la loro ricomparsa nei mosaici fiorentini, do- 
minati dalle straripanti composizioni naturalistiche su fondo nero, già a fine 
Seicento sullo stipo di Vittoria della Rovere. Ma venti anni dopo, nei pae- 
saggi acquatici realizzati dal Cappelli acquistano un respiro compositivo e 
una nettezza di campiture cromatiche nuove, che sembrano preludere alla 
svolta che si attuerà compiutamente solo alla metà del secolo, voluta dal 
direttore Louis Siries e resa possibile dal pittore Giuseppe Zocchi. 
Ma durante il regno di Gian Gastone e oltre, i mosaici di pietre dure conti- 
nuano a intrecciare, con grazia mai stanca, mazzi di fiori, uccelli frementi 
nel volo, e arabeschi fogginiani, che senza soluzione di continuità sem- 
brano trasmigrare dalla medicea Annunciazione ai piani di tavolo lorenesi, 
che verso la metà del secolo raggiungono a Vienna il nuovo Granduca. 
AG. 
Bibliografia: MARCHIONNI 1891, p. 129, n. 107; Pampaloni Martelli in Giusti 1978, p. 145; 
GonzALEz-PaLacios 1993, p. 427; Giusti 1995, p. 46; GonzALEz-PALACIOS 2001, p. 111 
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12. Giuseppe Antonio Torricelli 


Reliquiario di Sant’ Emerico o Ermenegildo 


1698 e 1717 
Pietre dure, ebano, bronzo, rame dorato, pietre preziose, alt. cm 75 
Firenze, Museo delle Cappelle Medicee, inv. 137 


Il raffinato esemplare della produzione barocca in pietra dura ebbe 
una lunga preparazione: un modello per il reliquario di Sant’ Emerico 
si trova citato nei conti dei lavori della Galleria il 7 aprile del 1698 
(ASF, Guardaroba Medicea 1069, c. 32, pubbl. da NARDINOCCHI 1995, 
p. 70, n. 23). Viene infatti registrato un pagamento a Leonardo Van 
der Vinne “per aver fatto un modello di legno ordinario a uso d’un al- 
tare con piedistalli e corniciami di più sorte e deve servire per model- 
lo del Reliquiario di S. Emerico, da farsi di Pietre da Giuseppe Anto- 
nio Torricelli”. Il giorno dopo “8 d.°. Più e diversi ingredienti per far 
colori per il Torricelli per colorire il modello fatto del Reliquiario di 
S. Emerico”. Il modello quindi era pronto già nel 1698 e lo stile del- 


l’oggetto ben si attaglia al gusto in voga presso gli ultimi Medici del 
tardo Seicento. Per qualche motivo, per ora ignoto, la realizzazione 
dell’opera dovette essere rimandata e tardare di quasi venti anni. In- 
fatti in un Giornale di Guardaroba, pubblicato dal Lankheit (1962, p. 
61, doc. 627), si trova la descrizione del prezioso arredo ecclesiastico 
in data 6 agosto 1717. Non è l’unico caso in cui i documenti testimo- 
niano che la realizzazione dell’opera avvenne molto dopo la sua idea- 
zione: ad esempio si “riprese a terminare l’adornamento del quadro 
ottagono che già era principiato per la Madonna di Calo Dolci” (ASF, 
Guardaroba Medicea 1066, c. 64d., 8 gennaio 1696 (stile fiorentino), 
e “A di 4 Agosto 1696. Giuseppe Antonio Torricelli... riprese a fare 
il ritratto e Busto della Ser.ma Gran Duchessa Vittoria, che la testa 
di calcedonio è già fatta” (Idem, c. 65 d.). Credo perciò possibile che 
anche in questo caso si sia trattato di una prassi che vede l’ideazione 
molto precedente alla realizzazione. Tanto più che le analogie più 
calzanti il reliquiario le trova con altri arredi di Galleria di gusto tar- 
do-seicentesco, come l’irraggiante acquasantiera per l’ Elettrice Pala- 
tina, del 1704, e una coppia non dissimile oggi suddivisa fra Palazzo 
Pitti e l’Opificio (cat. 9). Comunque il documento del 1717 non lascia 
dubbi circa la coeva manifattura del prezioso reliquario così descritto 
nel documento della Guardaroba Medicea (1123, c. 47 d.): 

“ Ihs M.° a 6 Agosto 1717 

106/103 Alla camera di S.A.R. Scudi 1500 = = = Buoni a spese Gen. 
le della Galleria di S.A.R tanti sono per valuta etc. un reliquiario 
alto braccia 1 0/3 largho soldi 19, il quale rapprende [sic] un Altare 
sop[ra]. una Base quadrilunga scantonata davanti con formelle di La- 
pisLazzaro con cornicetta dorata di Rame e tutto il resto di Ebano. Il 
primo grado con la Predella di Rame e cornice, che rigira la Mensa 
e la tovaglia d’argento. La Tavola del piccolo altare rappresenta una 
Madonna, con Cristo Morto, cioè una pietra di Calcedonio e Diaspro 
orientale e Lapis in fondo di rami dorati, con intorno un cerchio di 
nube di Calcedonio di Volerla, attorno alle quali spuntan raggi ag- 
gruppati alla [parola illeggibile] di rame dorato, e fra dette nubi di- 
versi angeli di calcedonio simile portando in mano i Misteri della 
Passione, etc. Nel Paliotto del piccolo Altare una cartella di rame 
dorato di Grottesca con il cristallo di Monte, che è il luogo per la 
Reliquia di S. Ermenegildo Re d'Ungheria genuflesso avanti l’altare, 
figura intera a tutto rilievo di più e diverse pietre dure, arricchita e 
ornata di diamanti e rubini, legato in oro, cioè la legatura di manto, 
riscontri delle nube, guarnizioni appiè delle medesime, mascherino 
allo stivaletto con la catena di oro e frangia simile alla cintura in La- 
pis, con altre appartenenze etc. 

E il suddetto lavoro di oro Diamanti e rubini si sono riscossi dalla 
Guardaroba Generale di S.A.R. per la mano del P. Francesco Guasco- 
ni per Guardaroba del Taglio. Fatto in Galleria dal Torricelli è stimato 
per scudi 1500= 

E consegnato da d.° Torricelli e Motti alla Camera di S.A.R. e per 
questo a Bartolomeo Parenti di parola dell’Ill. Sig.re M.e Bartolomeo 
Corsini nostro. Scudi 1500 = = =”. 

Questo tipo di reliquiario con struttura semplice e basato sull’ effetto 
cromatico dovuto all’uso di una scelta precisa di materiali e pietre 
dure è un esempio del gusto fiorentino dei questo tipo di manufatti 
ideati al tempo degli Ultimi Medici. Eseguito per la corte, fu trasfe- 
rito in San Lorenzo nel 1785, nello scambio con i vasi di Lorenzo il 
Magnifico e poi, dal 1945, è conservato presso il Museo delle Cap- 
pelle Medicee. 


M.B. 
Bibliografia: ZoBI 1853, p. 260; LANKHEIT 1962, pp. 61 e 325 n. 627; K. Aschengreen 
Piacenti, A. Gonzalez-Palacios in FIRENZE 1974, p. 370; A. Giusti in Giusti 1979, p. 
298, cat. 119; M. Sframeli in Firenze 1988, p. 180 n. 47; E. Nardinocchi in FIRENZE 
1995, p. 70, n. 23 


13. GalleriadeiLavori,su progetto di Giovan BattistaFoggini 


Cassetta ‘da rimedi’ 


terzo decennio del secolo xvm 
Ebano, pietre dure e bronzo dorato, cm 30 x 44 x 36,6 
Firenze, Collezione Principi Corsini 


I limiti temporali di questa rappresentativa creazione dell’ultimo periodo 
mediceo sono desumibili dal bauletto di custodia, a sua volta un piccolo 
capolavoro di “valigeria” del tempo. In cuoio stampigliato d’oro, e con 
due maniglie di bronzo dorato sui fianchi, reca impresso in oro sul coper- 
chio lo stemma di papa Clemente xt, che tenne il pontificato dal 1720 al 
1730. Si tratta con evidenza di un dono che il Granduca di Toscana, forse 
ancora Cosimo m, fece al nobiluomo fiorentino Lorenzo Corsini divenuto 
papa, dotando la fastosa cassetta creata dalla Galleria dei Lavori di un 
doppio corredo interno di medicamenti e essenze, ovvero ‘rimedi’ come 
sono detti nei documenti del tempo. 

Nell’interno capiente della cassetta ancora si conservano due ripiani li- 
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gnei, sovrapposti, con gli alloggiamenti per le boccette di vetro cilindri- 
che (queste perdute), coperte da eleganti “coperchi” di seta ricamata, che 
recano applicato un minuscolo cartiglio dove a mano, con elegante grafia, 
è segnato il nome del contenuto: “unguento di fuoco”, “essenza d’ambra”, 
“balsamo di gelsomino”, e altre suggestive titolazioni. 

Il ripiano superiore è quello dei medicamenti e si suddivide in 34 scom- 
parti per boccette, ricoperte da seta azzurra ricamata in argento, la stes- 
sa che forma anche il panello rigido di copertura all’intero ripiano. Agli 
scomparti circolari se ne aggiungono due rettangolari, chiusi da piccoli 
coperchi di legno intarsiato d’argento, che sul verso presentano due iscri- 
zioni, sempre intarsiate in argento nel legno: “Ricette di medicamento 
della Fonderia di S.A.R.”, e “Prese di polvere della Granduchessa Vitto- 
ria di Toscana per i bambini e per gli adulti”. Sollevando lo scomparto, si 
scopre al di sotto quello analogo delle essenze, schermato da un pannello 
di seta rossa ricamata in oro, la stessa che forma anche le coperture delle 
perdute boccette, distribuite in 38 scomparti cilindrici. 

Cassette di questo tipo, create in numero crescente in Galleria dal tempo 
di Ferdinando ul sino alla fine del Principato mediceo, erano dotate spes- 
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so al loro interno di “balsamari”, che rendeva- 
no più completo e prezioso questo sofisticato 
souvenir delle officine di corte del Granduca di 
Toscana, solito farne dono a potenti, ma anche 
ad artisti come Carlo Maratta, per ricambiare 
l’omaggio del suo autoritratto. Medicamenti, 
profumi e balsami erano preparati nella “Fon- 
deria” officinale di corte, che era in funzione 
sino dal tempo di Ferdinando 1 de’ Medici, ma 
di norma il corredo interno delle cassette, evi- 
dentemente apprezzato e usato dai destinatari, 
non è pervenuto sino al nostro tempo. A mia 
conoscenza, oltre a questo Corsini c’è la sola 
eccezione del cofanetto, peraltro meno ricco, 
donato da Ferdinando n a Oliver Cromwell 
(Giusti 2005, p. 88), personaggio forse troppo 
austero per attingere alle finezze per la toilette 
personale arrivategli da Firenze. 
Abituati, e con ragione, a farci affascinare 
dal sontuoso apparato esterno delle creazioni 
della Galleria, si rischia di dimenticare quella 
maniacale cura estetico-funzionale per il det- 
taglio, che fu tra le caratteristiche della raffi- 
natissima civiltà artistica fiorentina e che qui 
balza intatta ai nostri occhi. Si guardi il cofano 
in pelle che forma la custodia esterna, e che si 
apre a corolla, in modo da evitare ogni rischio 
di sfregamento e danno al prezioso scrigno; o i 
due laccetti di seta applicati al perimetro degli 
scomparti per poterli sollevare agevolmente; o 
ancora le epigrafi minuscole ma in capitali so- 
lenni e argentee, che etichettano la misteriosa 
polverina che l’assennata Vittoria della Rovere 
consigliava (o addirittura aveva inventato?) a 
grandi e piccini. 
Resta infine da dire, della cassetta in sé, che of- 
fre una versione monumentale e fastosa, adat- 
ta al lustro del destinatario, dell’inventiva del 
Foggini, che fino alla morte nel 1725 fu diret- 
tore artistico della manifattura e progettista di 
molte delle sue creazioni. Alcuni dei disegni 
contenuti nel Giornale del Foggini, del 1713- 
1718 circa, recano progetti o abbozzi per cas- 
sette e per dettagli decorativi, fra cui ricorrono 
anche più modelli di testine femminili affaccia- 
te fra foglie o arabeschi (GONZALEZ-PALACIOS 
1986, n, fig. 62), analoghe a quelle che emergo- 
no dalle mensole-volute sugli spigoli della cas- 
setta. La qualità superba dei bronzi fogginiani 
si conferma nei frementi piedini a voluta e nel- 
le appliques sul coperchio, dove i consueti ma 
sempre freschi festoni di frutta si assottigliano 
nei nastri arricciati. Per bilanciare l'esuberanza 
plastica degli ornati bronzei, le pietre dure dei 
quattro fianchi e del coperchio sono lavorate in 
piano, a formare dinamici intrecci di fiori su 
fondo nero, e sul coperchio un esotico pappa- 
gallo su un ramo di domestici convolvoli. 

A.G. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1986, 1, p. 41; GONZÁ- 
LEZ-PALACIOS 2001, p. 117 
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14. Galleria dei Lavori 


Cassetta 


1720-1730 ca 
Ebano, pietre dure e bronzo dorato, cm 32 x 53 x 45 
Collezione privata 


Decorata sul coperchio e sui lati con pannelli floreali a mosaico di pietre 
dure su fondo nero, la cassetta si segnala in particolare per la ricchezza e 
l'inventiva delle applicazioni di bronzo dorato, dove credo si debba rico- 
noscere l’impronta della sofisticata imagerie di Giovan Battista Foggini. 
Lo scultore dal 1694 al 1725 fu a capo della corale attività della manifat- 
tura granducale, improntando col suo brillante gusto ornativo i lavori di 
quest’ultimo periodo mediceo. Fra questi occuparono posizione numeri- 
camente prevalente le cassette di legni pregiati con applicazioni di bronzi 
dorati e di pietre dure, in piano o in rilievo, delle quali i documenti del 
tempo recano fitte citazioni, quasi sempre troppo generiche per consentire 
una certa identificazione dei non pochi esempi esistenti. 

Tanta fortuna di questo genere di arredo si spiega con il grande impatto 
decorativo delle cassette, il cui “ciclo produttivo” richiedeva tuttavia tempi 
assai più celeri di quelli necessari per arredi impegnativi come tavoli o stipi. 
Già di per sé preziose, le cassette acquistavano pregio ulteriore se corredate, 
come quasi sempre avveniva, di ‘remedi’ medicamentosi o balsami e pro- 
fumi, che rendevano ancora più gradito al destinatario il dono granducale. 


Che di doni quasi sempre si trattò, ne dà conferma l’assenza di cassette nel- 
le collezioni medicee fiorentine pervenute ai musei cittadini. 
Di quella che qui si presenta, solo da poco resa nota (Giusti 2005, p. 82), 
si ignorano vicende e occasione di realizzazione, ma una datazione verso 
il terzo decennio del Settecento sembra probabile anche per le analogie 
con la cassetta Corsini (cat. precedente). I tralci floreali dei pannelli a 
commesso sia sul fronte che sui fianchi sono quasi interscambiabili nei 
due lavori, ma soprattutto sono i bronzi a corrispondere al gusto, cari- 
co senza alcuna pesantezza, dell’ultimo periodo fogginiano, quando lo 
scultore ama far sbocciare dalle voluttuose cartouches dei suoi bronzi 
volti femminili o mascheroni grotteschi, come quelli che si espandono sul 
coperchio di questa cassetta, e le cui prime idee troviamo appuntate nei 
disegni del Giornale del Foggini del 1713-1718 circa. 
In comune le due cassette hanno anche il dettaglio del nastro arricciato 
che sospende il festone, di cui finora solo qui trovo il raddoppio lungo 
gli spigoli. Ancora più inusuali i quattro draghi che alitano minacciosi 
sotto la cassetta, rielaborazione in chiave tardo barocca del polimorfismo 
manieristico da cui trae alimento la fantasia fogginiana. L'unico prece- 
dente, ma di forma più chiusa e statica, lo si vede nei draghi di supporto a 
una più antica cassetta già sul mercato antiquario londinese, giustamente 
collocata in una cronologia di passaggio fra Sei e Settecento (GONZALEz- 
PaLacios 1986, u, fig. 69). 

A.G. 
Bibliografia: Giusti 2005, p. 82 
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15. Franz Ferdinand Richter 
(Breslau 1693 - Firenze (?) post 1737) 


Ritratto del Granduca 

Gian Gastone de’ Medici 

1735 ca 

Olio su tela, cm 149 x 119 

Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 1890, 2253 


L’iconografia di Gian Gastone de’ Medici non 
è molto ricca, né comprende ritratti di partico- 
lare pregio. L’ultimo Granduca è qui raffigura- 
to in armatura, con le insegne dell’Ordine dei 
Cavalieri di Santo Stefano sul busto, il manto 
di ermellino e la corona granducale posata a 
destra su un tavolo. Il ritratto era tradizional- 
mente ritenuto parte della Serie Aulica, detta in 


antico ‘dei serenissimi principi’, formata da 41 
ritratti al ginocchio dei membri più importanti 
della famiglia granducale. La serie, avviata dal 
Granduca Francesco I per ornare i corridoi de- 
gli Uffizi, fu completata tra il 1721 ed il 1727 
con i ritratti degli ultimi Medici (S. Meloni 
Trkulja, in Gli Uffizi 1980, pp. 700 e 702, n. 
Ic645; LanGEDYK 1981-1983, u, 1981, p. 966, 
n. 14). Sulla base della presunta appartenenza 
a quella serie, questo ritratto è stato attribui- 
to a Giovanni Gaetano Gabbiani, autore certo 
del Ritratto di Violante Beatrice di Baviera, 
entrato nella serie ufficiale medicea nel 1723 
(Galleria degli Uffizi, inv. 1890, n. 9162; cfr. 
S. Meloni Trkulja in Gli Uffizi 1980, p. 705, 
n. Ic667). 

Silvia Meloni Trkulja, nel riesaminare questo 
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ed altri ritratti di Gian Gastone, è giunta però 
a concludere che in realtà sia un altro il ritrat- 
to del Granduca eseguito per la Serie Aulica, 
identificato con un dipinto da lei attribuito a 
Giulio Pignatta ed oggi depositato nella Pre- 
fettura di Livorno (inv. 1890, n. 5224; cfr. 
MetonI TRKULJA 1993b, pp. 77-78). La tela 
qui esposta è stata invece riconosciuta dalla 
studiosa nel ritratto “al naturale del Serenis- 
simo Gran Duca Gio. Gastone armato di ferro 
con manto sopra e bastone in mano, ciarpa at- 
torno, fatto da Ferdinando Rihter [sic]”, così 
descritto nel 1743 nella ‘camera parata di da- 
masco violetto’ dell’appartamento dell’ Elet- 
trice Palatina in Palazzo Pitti (ASF, Misc. 
Med. 600 (già 991), tomo 1, n. 1, c. 73v). Il 
dipinto è elencato ancora nell’inventario di 
Palazzo Pitti del 1761, questa volta con le mi- 
sure (braccia 2 1⁄2 x 2), che contribuiscono a 
confermare questa identificazione (ASF, GM 
App. 94; il dipinto è segnato nell’inventario 
col numero 149, che purtroppo non si può più 
riscontrare sulla tela, rifoderata in passato al- 
meno due volte). 

Poiché non risultano documentati pagamenti 
a Franz Ferdinand Richter da parte dell’ Elet- 
trice Palatina, è possibile che il ritratto sia 
stato commissionato al pittore tedesco dallo 
stesso Granduca, anche se non si può esclu- 
dere a priori un coinvolgimento della sorella 
nella richiesta dell’opera. Si hanno pochis- 
sime notizie del Richter, attestato a Roma 
nel 1727 e a Firenze tra il 1735 ed il 1737, 
e del quale si conosce un bell’ Autoritratto 
(Galleria degli Uffizi, però dalla collezione 
Feroni, inv. S. Marco e Cenacoli n. 26; cfr. 
Gli Uffizi 1980, p. 972, n. A754). Il pittore 
tedesco è autore anche di altri dipinti con- 
servati nelle Gallerie Fiorentine, come il Ri- 
tratto del Marchese di Montemar, del 1735, 
vicino al nostro nei caratteri stilistici (inv. 
1890, n. 2955; cfr. MELONI TRKULJA 1993b, 
p. 77). Più noto è un altro grande ritratto a 
figura intera del Granduca Gian Gastone, fir- 
mato dall’artista nel 1737 (Galleria Palatina, 
inv. 1890, n. 3805; cfr. S. Casciu in La Gal- 
leria Palatina, 1, 2003, p. 330, n. 537). In 
quel dipinto, ultimo di un’altra serie ufficiale 
dei sovrani fiorentini con le insegne del po- 
tere (MELONI TRKULJA 2003, p. 87), la figura 
imponente e tragica dell’ultimo Granduca si 
sostanzia quasi solo nell’enorme e gonfia ve- 
ste granducale con la cappa d’ermellino, che 
nasconde completamente il corpo e sulla qua- 
le posa inquietante la testa, dall’espressione 
allo stesso tempo corrucciata e disincantata. I 
simboli del potere mediceo sono posti in evi- 
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denza sullo sfondo della Cattedrale fiorentina e del Marzocco, che 
appaiono sotto un cielo corrusco, scenario perfetto per l’ultimo atto 
della storia dinastica dei Medici. Nel dipinto qui esposto, forse non 
destinato ad un uso ufficiale, Gian Gastone si presenta invece più 
affabile e disteso: un’immagine quasi familiare, adatta a tenere viva 
agli occhi dell’Elettrice Palatina la memoria del fratello nelle sale del 
suo appartamento di Palazzo Pitti. In quegli ambienti la Principessa 
conservava altri due ritratti dell’ultimo Granduca (ASF, Misc. Med. 
600 (già 991), tomo 1, ins. 1, cc. 78v e 88v): uno su tela, a mezzo busto 
armato (oggi Palazzo Pitti, depositi, inv. 1890, n. 2681, cfr. S. Casciu 
in Lo spettacolo maraviglioso 2000, p. 156); il secondo a pastello 
(che credo di poter riconoscere nel ritratto conservato nei depositi 
degli Uffizi, inv. 1890, n. 2567, e di poterlo riferire a Ferdinando Lutz 
sulla base di un pagamento dell’Elettrice Palatina al pastellista in 
data 9 giugno 1721, ASF, Dep. Gen. 457, cfr. LANGEDIJK 1981-1983, 
u, 1981, pp. 965-966, n. 48.13, come G. Fratellini). 

S.C. 


Bibliografia: Meloni Trkulja in Gli Uffizi 1980, p. 702, Ic645; LanceDUK 1981-1983, 1, 
1981, n. 966, n. 48,14; MeLoNI TRKULJA 1993b, p. 77; MELONI TRKULJA 2003, p. 72 


16. Hyacinte Rigaud (1659 - 1743) e bottega (?) 


Ritratto di Luigi xv, Re di Francia 

1721 

Olio su tela, cm 73 x 59 

Firenze, Palazzo Pitti, Galleria Palatina e Appartamenti Reali, inv. O.d.A. 1911, 707 


Luigi xv (1710-1774) era figlio di Luigi duca di Borgogna e di Maria 
Adelaide di Savoia, due ritratti dei qualisono conservati in Palaz- 
zo Pitti (inv. nn. O.d.A. nn. 329 e 1383; cfr. M. Chiarini in FIRENZE 
1995, nn. 21-22). Dopo un primo accordo matrimoniale che gli vide 
promessa Maria Anna Vittoria, Infanta di Spagna (come documenta 
tra l’altro un doppio ritratto del 1723 di Jean-Frangois de Troy espo- 
sto in Palazzo Pitti, Appartamenti Reali, inv. O.d.A. n. 718; cfr. F. 
Navarro in La Galleria Palatina 2003, 11, n. 766), Luigi sposò Maria 
Leczinska, con la quale ebbe le due gemelle Enrichetta ed Adelaide (i 
ritratti delle tre donne, della bottega del Van Loo e del Nattier, sono 
negli Appartamenti Reali di Pitti, inv. O.d.A. nn. 714, 715, 716; cfr. 
M. Chiarini in La Galleria Palatina 2003, 11, nn. 440-441, 770). La 
più celebre amante del Re fu Madame de Pompadour. 

Tutti i ritratti della famiglia reale francese prima citati, compreso 
quello qui esposto, sono giunti a Firenze da Parma in seguito al tra- 
sferimento della corte sabauda, che comportò a partire dal 1860 lo 
spostamento di numerosissime opere ed arredi dalla reggia parmen- 
se, già dei Farnese poi dei Borbone, verso la nuova residenza reale 
fiorentina. 

Alla corte di Parma i ritratti francesi erano stati certamente inviati ai 
cugini del ramo borbonico-ducale dalla corte di Parigi. Questa tela 


giunse a Firenze nel 1868, in coppia col Ritratto di Maria Luisa In- 
fanta di Spagna, futura Granduchessa di Toscana (versione da Loren- 
zo Tiepolo, inv. O.d.A. n. 706; cfr. S. Casciu, in La Galleria Palatina 
2003, n, n. 730; l’arrivo dei due dipinti è registrato in AGF, Inven- 
tario del R. Palazzo di Parma, n. 2699). I due ritratti formavano un 
pendant già a Parma, come dimostra anche l’identità delle splendide 
cornici dorate, intagliate a rose. 
Il nostro dipinto è una versione ridotta e con varianti del celeberrimo 
primo ritratto del Re di Francia nelle vesti della consacrazione (sa- 
cre), eseguito da Hyacinthe Rigaud nel 1715, quando Luigi xv era 
ancora un bambino di cinque anni (Musée National du Chateau de 
Versailles, MV 3695). All’epoca il Re risiedeva nel castello di Vin- 
cennes, mentre il trono di Francia era retto al suo posto dal Duca di 
Orléans Philippe. Luigi prenderà possesso del trono solo nel 1722, 
pur sotto la tutela del Cardinale di Fleury, durata sino al 1732. Un 
secondo ritratto ufficiale, analogo al precedente ma in piedi e rivolto 
a sinistra, raffigura il Re ormai adulto nel 1730 (Musée National du 
Château de Versailles, MV 3750; per i due ritratti cfr. ConsTans 1995, 
II, p. 775, che riferisce erroneamente che la versione qui esposta de- 
riva dal ritratto del 1730). Rispetto al prototipo del 1715, che raffi- 
gura il Re bambino seduto mentre regge lo scettro, questa versione 
lo mostra in una posa leggermente diversa e vestito sontuosamente, 
ma non con il manto della consacrazione, sul quale si appoggiava il 
collare dell'Ordine di Santo Spirito. Nel corso del restauro eseguito 
in occasione della mostra, sulla tela originale, che rimaneva nascosta 
da una tela di rifodero, è riemersa la scritta “fait par hyacinthe Ri- 
gaud.1721”, che riporta certamente l’esecuzione del dipinto nell’am- 
bito diretto del pittore francese. 
Va sottolineata l’importanza dei due ritratti di Luigi xv eseguiti dal 
Rigaud per la definizione di una nuova tipologia ufficiale nella pit- 
tura francese. Insieme ad essi, si devono considerare anche quelli 
precedenti di Monsieur, il fratello di Luigi xıv, che nel 1681 aprì al 
pittore le porte della corte francese, e i due del Re Sole, anch’essi 
a Versailles. In questa serie di fastosi ‘portraits d’apparat’ i volti e 
le insegne regali sono rigorosamente studiati dal naturale, secondo 
la prassi documentata del Rigaud, mentre l’allestimento esuberante 
di stoffe, tende ed arredi, fondamentale per circondare di nobiltà e 
di grandiosità i sovrani, per rafforzare il valore simbolico e sacra- 
le di queste raffigurazioni, ma anche per ritmare e dare profondità 
allo spazio irreale che li circonda, è frutto della fantasia sublime del 
pittore. Da questi prototipi furono derivate innumerevoli repliche e 
versioni di vario formato, nonché copie intere o parziali, diffuse dalla 
corte parigina in tutte le corti europee (L. Guilmard in PARIGI 1974, 
pp. 143-144; Constans 1995, cit.). Di queste derivazioni fanno parte 
anche il ritratto esposto, che va considerato un prodotto uscito cer- 
tamente dallo stretto ambito del Rigaud (come testimonia la scritta 
sul retro), ma che per la pittura un po’ ferma e descrittiva, ritengo 
comunque eseguito con l’assistenza di un collaboratore del maestro. 
A dimostrazione dell’esistenza di una produzione piuttosto ampia di 
versioni e repliche di questo ritratto, si veda anche la copia dallo 
stesso prototipo del 1715 visibile negli Appartamenti Reali di Palaz- 
zo Pitti (inv. 1890, n. 2860, cfr. M. Chiarini, in La Galleria Palatina 
2003, n, n. 542b). 

S.C. 
Bibliografia: ROSENBERG 1977, p. 229, n. xcvm ; A. Tartuferi in Appartamenti Reali 


1993, pp. 22-223, n. 1.8; M. Chiarini in FIRENZE 1995, p. 62, n. 23; M. Chiarini in La 
Galleria Palatina 2003, n, n. 542a 


Catalogo 


79 


80 Louis Siries, un artefice per tre sovrani 


17. Gabriello Mattei 
(Roma? - not. Vienna 1727-1739) 


Francesco Stefano di Lorena in armatura 


1736-1739 

A tergo: “Francesco Secondo Granduca di Toscana, Duca di Lorena 
e Bar 2” e “Sig. Gabriello Mattei” 

Olio su tela, cm 79 x 65 

Firenze, Palazzo Pitti, Galleria Palatina, inv. 1890, 2678 


Fra i numerosi ritrattisti attivi per gli Asburgo nel Settecento — 
Johann Gottfried Auerbach, Martin van Meytens, il danese Andreas 
Möller, il ginevrino Liotard, Anton von Maron, Anton Joseph Hic- 
kel e infine Giovan Battista Lampi e Friedrich Heinrich Fiiger — i 
meno noti sono proprio quelli che firmano le tele mandate a Firenze 
fin dall’avvento della dinastia per familiarizzare i nuovi sudditi coi 
volti dei sovrani. Com’è noto, l’imperatore Carlo vi morì nel 1740 
lasciando solo figlie femmine, alla più anziana delle quali, Maria Te- 
resa (1717-1780), toccarono le terre ereditarie degli Asburgo. Ma il 
matrimonio di lei (1736) con Francesco Stefano di Lorena, educato 
apposta a Vienna e, con fine lavoro diplomatico, eletto imperatore 
al posto del suocero, gli permise di scambiare la Lorena (su cui i re- 
gnanti fiorentini vantavano diritti di successione risalenti all’epoca 
di Caterina de’ Medici e Cristina di Lorena), con la Toscana, permet- 
tendo così di devolvere il ducato di Lorena e Bar a Stanislao Leczyn- 


ski, suocero di Luigi xv di Francia rimasto privo della sua Polonia, a 
titolo personale: alla sua morte la Lorena si sarebbe riunificata alla 
Francia. Per gli impegni imperiali, la coppia Asburgo-Lorena si recò 
a Firenze solo per quattro mesi (19 gennaio - 28 aprile) nel 1739, in- 
sediandovi poi una reggenza fino alla maggiore età del loro maschio 
secondogenito, ma provvedendo a mandarvi una piccola serie di ri- 
tratti di famiglia quasi tutti firmati dal poco noto Gabriello Mattei, 
pare romano di origine, ma abitante a Vienna. Ne fanno parte le ef- 
figi di Carlo vi (inv. 1890 n. 2672), di sua moglie Elisabetta Cristina 
di Braunschweig-Wolfenbiittel (inv. 1890 n. 2883), della loro figlia 
Maria Teresa (inv. 1890 n. 2886), con cui fa pendant questo del ma- 
rito, e uno tradizionalmente detto Carlo Enrico di Lorena (inv. 1890 
n. 2675), zio di Francesco Stefano. 
Una conferma del fatto che questo ritratto e quello di Maria Teresa 
inv. 2886 (fig. 1, p. 37) siano in coppia, oltre alle identiche cornici, è 
dato dall’esistenza nella Oesterreichische Nationalbibliothek di Vien- 
na di un doppio ritratto derivato da essi (VIENNA 1980, p. 41, ill. a p. 
46). Uguale la veste della granduchessa per ricamo e colore, uguale il 
volto del granduca, variato solo il girarsi del busto armato. Di questo 
tipo di doppi ritratti lorenesi esiste una cospicua serie anche a Firenze 
(inv. 1890 da 615 a 629 e da 631 a 675) che però è su rame (a Vienna 
su tela) e si arresta a Carlo 1v, nonno di Francesco Stefano. Esiste poi 
agli Uffizi un ulteriore ritratto armato un po’ più grande (inv. 1890 n. 
2941) finora anonimo, illustrato in Gli Uffizi 1980, p. 698, che San- 
dra Pinto e io crediamo ormai che ritragga un Francesco Stefano un 
po’ più giovane: anche se è strano che non porti, come qui, il Toson 
d’Oro austriaco, avuto nel 1723 al suo stabilirsi, quindicenne, alla 
corte di Vienna. 
Altro artista austriaco pochissimo noto è lo Johann Michael Millitz 
che firma nel 1763 un ritratto armato a figura intera di Pietro Leopol- 
do sedicenne appena nominato formalmente granduca, oggi in palaz- 
zo Pitti (inv. 1890 n. 2829; cfr. Gli Uffizi 1980, p. 744). 

S.M.T. 
Bibliografia: Gli Uffizi 1980, pp. 745, 750, 751 
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18. Louis Siries 
(Figeac-en-Quercy 1686 ca - Firenze 1762) 


Medaglione con Giovanni 11 Corner 


1713 
Acciaio, cesellato, ovale, mm 98,8 x 74,3, gr 126 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 9238 


Il medaglione, lavorato a cesello su una lastrina ovale d’acciaio, raffigura 
il busto del doge Giovanni i Corner. In profilo destro, questi indossa una 
veste accollata, abbottonata sul petto e coperta sulle spalle da un manto di 
ermellino, finemente bordato da una serie di piccole code. Il personaggio 
porta sul capo il tipico corno dogale che, cinto da una sorta di corona rag- 
giata, lascia fuoriuscire una capigliatura folta e ricciuta. 

Attorno al perimetro, entro la perlinatura del bordo, corre un’iscrizio- 
ne relativa alla carica ricoperta dal Corner: ‘“IOHANNES CORNELIVS DUX 
ven[etiae]-A[nno]: m”. Sotto la troncatura del busto è inclusa la firma 
dell’incisore: “L[ouis]: SIRES”. In ottimo stato di conservazione, la lastra 
presenta il verso aniconico e privo di iscrizioni. 

Primogenito di Federico, figlio del doge Francesco, Giovanni era nato a Vene- 
zia il 4 agosto del 1647. I Corner del ramo di San Polo, cui egli apparteneva, 
erano una delle famiglie più ricche ed illustri del patriziato veneziano, legati 
alla Chiesa e saldamente insediati nei principali organi della Repubblica. 
Giovanni, sposatosi appena ventenne con Laura di Nicolò Corner, dalla 
quale ebbe sei figli maschi ed una femmina, si mostrò inizialmente restio 
ad intraprendere la carriera politica. Ciò nonostante, dopo aver rifiutato più 
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di una carica durante gli anni settanta del Seicento, nel 1681 accolse la de- 
signazione di savio alle Decime e, l’anno successivo, quella di luogotenente 
ad Udine. Nominato membro del Senato nel 1683, egli ricoprì diverse fun- 
zioni durante gli anni seguenti, accettando infine di recarsi a Brescia, dove 
tenne l’ufficio di Podestà per quasi tre anni, dal 1689 al 1691. 
Rivestite importanti funzioni in patria, in cui aveva fatto rientro nel maggio 
del 1695, alla morte di Alvise Mocenigo m, avvenuta nel 1709, il Corner 
entrò a far parte del consiglio incaricato di eleggere il nuovo doge. Questo, 
il 22 maggio di tale anno, con 40 voti favorevoli su 41, gli assegnò la presti- 
giosa carica presso la Serenissima. Il periodo del suo dogato, durato fino al 
1722, anno della morte, fu caratterizzato da un’accentuata tendenza devo- 
zionale — cattolica, filo-pontificia — e dal verificarsi di alcuni infelici eventi 
politici (MANIN 1847, pp. 69-71; Derosas 1983, ad vocem). 
Per quanto attiene alla datazione del medaglione, il fatto che la legenda 
in esso inclusa richiami esplicitamente il quarto anno di tale mandato 
(“A- m”), ha permesso di ricondurla con facilità al 1713 (TODERI, VANNEL 
1990, pp. 80-83, n. 57). 
Una simile cronologia parrebbe gettare nuova luce sull’attività di Luigi 
Siries. L’incisore, infatti, dal 1722 sicuramente attivo per il re di Francia, 
doveva già essere piuttosto famoso e stimato se, attorno ad una data tanto 
precoce, poteva già operare per una committenza così prestigiosa come 
quella di un doge della Repubblica Veneziana. 
Per ciò che concerne la presenza a Firenze, il nome dell’artista parrebbe 
comparire per la prima volta nel 1718 (cat. 3) e successivamente nel 1732 
quando, nel “Ruolo dei Provvisionati della Galleria”, egli era appunto 
definito “Incisore di Medaglie” (ASF, G.M., f. 1401, datato 4.V.1732). 
L'importanza assegnata a tale attività veniva ribadita dal fatto che egli, 
assiduamente impegnato in qualità di orafo per la “Serenissima Elettrice 
Palatina” (fino alla morte della Medici la relativa documentazione nella 
Depositeria Generale dell’ Archivio di Stato è davvero cospicua), il 29 
agosto del 1737 riceveva dal Tesoriere di questa un pagamento di “Ruspi 
venticinque” per la “fattura di una Custodia d’Oro con Pelle verde e con 
due medaglie d’Oro nel Coperchio, e nel fondo della medesima Custodia” 
(ASF, G.M., f. 470, datato 29.v.1737). 
Un certo numero di medaglie-ritratto dovette essere coniato dal Siries 
anche per l’ultimo granduca Medici. Presso il Museo del Bargello si 
conservano due lamine d’argento che, datate 1736, potrebbero aver co- 
stituito i modelli di una delle due medaglie auree ordinate per la sepol- 
tura di questi dal Conte Tirel (TopERI, VANNEL 2006a, pp. 88-89, nn. 
550-551). In occasione dell’esumazione delle salme medicee compiuta 
nel 1857, furono appunto trovati due bellissimi dischi d’oro, entrambi 
del peso di “una libbra toscana” e datati al 1737, uno delle quali portava 
sul retro l’iscrizione: “FVNDATORI SECVRTATIS P[atriae]” (cfr. Esumazio- 
ne e ricognizione 1888, n, p. 52; TopERI, VANNEL 2006, p. 89, n. 552). 
L’altra medaglia ci è nota per esser conservata in bronzo dorato presso 
il medesimo museo fiorentino. Sul dritto di questa compare un piccolo 
busto del sovrano circondato da una scena allegorica e dalla scritta: “Jo. 
GASTO. I. ETR. MAGN. DIX. VII”; sul rovescio invece, unitamente al Tempio 
delle Virtù, campeggia la legenda: “AMPLIVM ARTIVM” (TODERI, VANNEL 
2006a, p. 89, n. 552) (cat. 20). 
Il medaglione del doge Corner costituisce una testimonianza senza pari 
per comprendere appieno l’opera incisoria dell’artista francese. Mettendo 
in pratica un’accurata indagine fisionomica, grazie alla quale egli poteva 
restituire il profilo sfuggente di questi, il suo naso adunco, gli occhi piccoli 
e stretti, le labbra serrate e sottili, il Siries riusciva svelare il carattere duro 
e severo del personaggio ritratto. Se confrontato con le successive effigi 
su gemma, il precoce lavoro parrebbe denotare un artista assai più dotato e 
sicuro nella lavorazione del metallo che non in quella delle pietre dure. 
E.D. 
Bibliografia: TODERI, VANNEL 1990, pp. 80-83, n. 57, fig. 57; TODERI, VANNEL 2006a, p. 
88, n. 559bis, fig. 559bis. 
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19. Lorenzo Fratellini 
(Firenze 1695-1729) 


La scappata dei Barberi al Prato 


ante 1729 
Tempera su carta applicata su tela, cm 46 x 71 
Firenze, collezione Giovanni Pratesi 


Il dipinto è riemerso recentemente sul mercato antiquario fiorentino. San- 
dro Bellesi lo ha identificato per primo, riconoscendolo in quello ricor- 
dato nella dimora dei marchesi Ridolfi di via Maggio da Giuseppe Richa 
(v, 1756, p. 230), che non ne indicò però l’autore, e più tardi da Ignazio 
Hugford (1762, p. 66). Il Richa ammirò il quadro, ‘di raro pennello”, nelle 
stanze del marchese Cosimo Ridolfi, che lo autorizzò a farlo riprodurre 
in un’incisione (firmata ‘A. Capellan Scul. Flor. An. 1756’), pubblicata 
nel quarto volume delle Notizie istoriche delle chiese fiorentine. Ignazio 
Hugford ricorda invece il dipinto nei suoi brevi cenni biografici su Lo- 
renzo Fratellini, offrendoci quindi il nome dell’autore ed osservando che 
l’opera ‘ebbe molto applauso”. 

Questa deliziosa tempera raffigura la ‘scappata dei Barberi”, la corsa sfre- 
nata di cavalli che partiva da Porta al Prato e raggiungeva Porta alla Cro- 
ce, concludendo le festività in onore di San Giovanni Battista, patrono di 
Firenze (per la festa cfr. Guasti 1884; Gori 1926). La scena è restituita 
con grande precisione: nel lungo prospetto degli edifici che si affacciava- 
no ancora nel Settecento sul lato nord del Prato si susseguono da sinistra, 
sotto un cielo chiaro solcato da nubi, il monastero e la chiesa di S. Anna 


al Prato, il casino dei Corsini preceduto da un lungo corpo di fabbrica 
balconato, ed il monastero e la chiesa di S. Maria e S. Giuseppe al Prato 
(per questi edifici cfr. RICHA, cit.). 

Mentre sulla scalinata, dai balconi e dalle finestre del palazzo dei Cor- 
sini, ornato di drappi e tappeti, si affacciano gentiluomini e dame della 
famiglia con i loro ospiti e famigli, sulla spianata in terra battuta del Prato 
brulica una vivacissima folla in attesa di assistere alla partenza della cor- 
sa equestre. A sinistra, dietro il canapo che segna la partenza, i cavalli (i 
‘barberi’) scalpitano tenuti a fatica dai loro barbareschi e dagli staffieri, in 
attesa del via dei giudici e del mossiere; al centro i dragoni della Guardia 
Reale liberano il campo della corsa dalla folla dei popolani. Numerose 
carrozze attendono al limite dell’area della gara. Sul primo piano, un vero 
proscenio lasciato volutamente in ombra per esaltare la profondità e la 
luminosità dello sfondo, sono allineati vari spettatori in attesa di assistere 
alla corsa, gentiluomini, nobili, religiosi, madri con i loro bambini, seduti 
su panche e sgabelli portati per l'occasione davanti ai teli che delimita- 
no il campo della gara. Alcune figurette, dai tratti più caratterizzati in 
senso fisionomico, potrebbero forse essere i ritratti di protagonisti della 
vita pubblica della Firenze del tempo. Ancor più in primo piano, lungo il 
bordo inferiore del dipinto, sono descritti con arguzia e spigliatezza per- 
sonaggi del popolo e scenette di vita quotidiana: il venditore di frittelle 
travolto con la sua merce da due uomini caduti insieme alla panca sulla 
quale erano seduti, una bambina che piange, un acquaiolo che riempie i 
bicchieri da offrire in vendita. 

Non è visibile invece il ‘terrazzino de’ Principi”, la tribuna ufficiale che 
si trovava all’inizio del lato sud del Prato, dalla quale i regnanti ed i loro 


ospiti assistevano alla partenza della ‘scappata’. Sappiamo dalle crona- 
che che, negli anni che corrispondono all’esecuzione del dipinto, Gian 
Gastone de’ Medici partecipava volentieri alle feste cittadine, a volte in 
compagnia della cognata Violante di Baviera. Non conosciamo l’occasio- 
ne per la commissione di questa tempera da parte dei Ridolfi, anche se è 
riportato un aneddoto (Gori 1926) su un incidente occorso ad un Ridolfi, 
investito da un cavallo che però morì al posto del giovane marchese, te- 
stimoniando della forza della nobile schiatta fiorentina! 

La lunga descrizione, necessaria per entrare nel vivo della scena dipinta, è 
utile anche per comprendere con quale fresca immediatezza il pittore sia 
riuscito a restituire la veduta cittadina, reinventando quella tradizione di 
rappresentazione topica delle feste fiorentine che risale ai modelli cinque- 
centeschi dello Stradano, per arrivare sino al Settecento attraverso le geniali 
interpretazioni di Jacques Callot (per l’argomento si vedano vari contributi 
in FIRENZE 1994a e GREGORI, BLAsIO 1994). AI Callot si deve in particolare 
l'immediato precedente per questa immagine, l’incisione compresa nella 
serie dei Capricci, del 1617-20 (cfr. Firenze 1994a, p. 97, n. 35e). 

La tempera è un’importante riscoperta che consente di aggiungere un 
nuovo tassello alla ricostruzione, ancora parziale, della produzione di Lo- 
renzo Fratellini, che non dovette essere cospicua data anche la sua morte 
prematura, a 34 anni, nel 1729. Le fonti contemporanee, non tutte però 
concordi (GaBBURRI 1719-1741, m, cc. 1778-1779; Hugrorp 1762 cit.; 
Gori 1731-1762, tomo x, vol. rv, 1762, p. 216-217), riportano che Loren- 
zo, figlio del pittore Giuliano e della miniaturista e pastellista Giovanna 
Marmocchini, molto apprezzata anche a corte per i suoi ritrattini, si formò 
con Anton Domenico Gabbiani e con la madre, seguendone l’esempio 
nella specializzazione nei generi della miniatura e del ritratto e trovando 
committenti in molte famiglie cittadine. Due ritratti eseguiti da Lorenzo 
in pastello (di servitori della corte medicea), conservati nelle Gallerie Fio- 
rentine, sono datati al 1716 (inv. 1890, nn. 2586 e 2589; Meloni Trkulja 
in Firenze 1980, pp. 51-52; MeLoNI TRKULJA 1990, p. 720). Documenti 
d’archivio ci testimoniano inoltre dell’attività di Lorenzo, insieme alla 
madre, anche per Anna Maria Luisa de’ Medici, Elettrice Palatina, per la 
quale eseguì negli anni dal 1722 al 1729 alcune miniature di soggetto sa- 
cro, non conservate. Il Fratellini si dedicò inoltre al disegno acquerellato, 
con vedute cittadine e paesaggi (Gori 1731-1762, cit., p.216) e, come di- 
mostra questo dipinto, alle vedute topografiche. Sulla base del confronto 
con due dipinti un tempo conservati nelle Gallerie Fiorentine (inv. 1890, 
nn. 2593 e 2595, dispersi durante la guerra), gli sono state inoltre attribui- 
te due vedute a volo d’uccello di Portoferraio e di Livorno (BLAsIO 1991, 
pp. 24-29, che menziona anche questa Scappata sulla base della citazione 
dello Hugford). 

La Scappata dei Barberi Ridolfi si pone necessariamente entro il 1729, 
anno della morte del Fratellini, la cui attività è comunque documentata 
almeno dal 1716. È una datazione abbastanza precoce nella vicenda del- 
l’immagine topografica fiorentina, precedendo gli sviluppi della vera e 
propria veduta, genere che a Firenze si affaccia con gli esempi di Caspar 
van Wittel, tra la fine del Sei e gli inizi del Settecento, e prosegue quindi, 
affermandosi, con Giuseppe Zocchi (GrEGORI 1994). Questa tempera, più 
che agli esempi precoci del Van Wittel, si collega alla tradizione delle 
feste e delle piazze fiorentine alla quale si è già accennato. Il taglio an- 
cora arcaizzante dell’immagine, con una prospettiva non del tutto esatta 
e col punto di vista rialzato, per consentire una visione più ampia della 
scena cittadina, avvicina questo dipinto ad altre feste fiorentine impostate 
secondo schemi analoghi, opere che in qualche caso è stato possibile col- 
legare ad artisti ancora poco noti come Niccolò Pintucci o Niccolò Furini, 
e che si possono datare per varie ragioni dalla metà degli anni Trenta ai 
primi anni Quaranta, in contiguità con l’esordio dello Zocchi (se ne veda- 
no alcuni esempi in FIRENZE 1994a, pp. 130-131, n. 75, e in BELLESI 1994, 
scheda di S. Blasio, pp. 54-55). Resta da chiarire per quali vie Lorenzo 
Fratellini sia giunto precocemente a risultati così accattivanti e moderni, 
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evidenti soprattutto nelle resa spigliata ed arguta delle figurette in primo 
piano, che fanno già pensare a quelle della prima fase dello Zocchi, come 
ad esempio si vedono nelle due Feste in Piazza del Campo a Siena in 
onore di Francesco Stefano di Lorena e Maria Teresa d’Austria (colle- 
zione del Monte dei Paschi; cfr. GREGORI 1994, p. 44), eseguite però dopo 
il gennaio 1739. 


S.C. 


Bibliografia: RicHA 1754-1762, 1v, 1756, p. 230; Hucrorp 1762, p. 66; BLasio 1991, 
p.24. 
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I due medaglioni del Siries e il corredo funebre di Gian Gastone de’ Medici 


Monica Bietti 


Un inedito manoscritto della prima metà del Settecento, a me noto grazie 
alla cortesia di Alberto Bruschi (Origine e Discendenza / Della Nobile, e 
Real Famiglia dei Medicj/ che regnarono in Toscana. Discorso, et Introdu- 
zione all’Istoria, cc. 335-336 Firenze, Raccolta Bibliografica Alberto Bru- 
schi) riporta la precisa descrizione della cerimonia funebre e in particolare 
quella di come fu imbalsamato e deposto il corpo dell’ultimo Granduca: 

“... dal Sig.re Conte Tommaso Tirel seco p.mo Gentiluomo gli furono 
baciate le mani le quali furono imbalsamate e poscia rinchiuse in tre paia 
di manopole, le p.me di Taffettà bianco, le seconde di tela incerata, e le ter- 
ze di velluto nero, le quali gli furono aggiustate dal med.mo Sig.re Conte 
Tommaso Tirél. Similmente gli fu imbalsamato il viso e ricoperto di tre 
Cappucci di qualità simile alle manopole, l’ultimo dei quali gli fu messo 
dal sud.° Sig.re Conte Tirél, il quale gli adattò ancora due medaglie d’oro 
di peso once otto per ciascheduna, lavorate dal Sig.re Luigi Siries Incisore 
di S.A.R. con la seguente Leggenda attorno = Io. Gasto J Etr. Magnus Dux 
VJJ = nel rovescio era espresso il Tempio della Virtù, posta sopra un Mon- 
te, appie del quale stavano sedenti, et in atteggiamenti di Dolore, le Nobili 
Arti, e nella parte superiore si leggeva il motto = Ampliator Artium =. L’al- 
tra medaglia che gli fu posta sul petto, aveva nel dritto parim.te l’effigie del 
Defunto Principe, colla soprad.a Inscrizione, e nel rovescio era espressa la 
= Sicurezza = in atto di riposarsi, dopo d’aver gettata 1’ Ancora, presso alla 
med.ma erano due Genj, ed un Vaso simboleggiante quello della Felicità 
ripieno di Benj, che si desiderano dagl’ Uomini, col motto seguente = Fun- 
dator Faelicitatis P. Securitatis P : = immediatam.te fu dal Sig.re Conte Ti- 
rel, consegnato il Cadavere al Sig.re Senatore e March.se Cav.re Vincenzio 
Riccardi Guardaroba maggiore, e da questo al R.mo Sig.re Fran.co Maria 
Mancini Priore della Collegiata di S.Lorenzo, alla presenza di due Canoni- 
ci, del quale Atto ne fu rogato Instrumento per mano del Sig.re Luogo Ten. 
te Fiscale Sigismondo Landini Not.° della Reale Casa, alla presenza del 
Sig.re Gran Priore Fra Tommaso Del Bene Maggiordomo maggiore e Con- 
sigliere di Stato di S.A.R., del Sig.re March.se Carlo Rinuccini Segretario 
di Guerra e parim.te Consigliere di Stato e del Sig. Abb.e Gio. Ant.° Tor- 
naquinc] Segretario di Stato di S.A.R. Finalmente dagli Aiutanti di Camera 
fu dissuaso il cadavere nelle Cassa di piombo vestito degli abiti sopradetti 
con corona reale in capo, spada al fianco e cappello su piedi, nella quale 
cassa secondo lo usato costume fu posta l’iscrizione, che si può leggere in 
fine alla presente relazione, e fu composta dal Sig.re Dottore Anton Fran.co 
Gori, et incisa in lamiera di rame, e la medesima scritta in carta pecora, fu 
chiusa entro ad un cannone di piombo ripieno di polvere di carbone pesto 
per meglio conservarla e posta sui piedi del defunto Granduca. La sudd.a 
cassa di piombo fu serrata in un’altra di cipresso foderata di velluto con 
bullettame dorato e guarnita di gallone d’oro ed ambe due furono collo- 
cate in un’altra cassa d’albero, la quale posta sotterra le fu fatto sopra un 
mutamento di mattone per porvi a suo tempo la decorosa urna di legname, 
secondo il solito. ...”°. 


In effetti nei giornali del “bruno” fatto in occasione della morte di 
Gian Gastone appaiono tutti i personaggi sopra detti oltre che un’ infinità 
di altri che, secondo un rigoroso cerimoniale, parteciparono alle celebra- 
zioni. Tutto viene precisamente registrato fin nei minimi dettagli e trovia- 


mo perciò descritto quanto inserito nella sepoltura del Granduca, ordinato 
appositamente per l’occasione. 

Nel “Quaderno del Bruno fatto per la / morte seguita il di 9 luglio 
1737 / a ore 14 m.25 dell’A.R. di Gio.Gast. / 1 di Toscana 7° Dominan- 
te di / Gloriosa Memoria” (ASF, Guardaroba Medicea Appendice 1, se- 
gnalatami da Gabriella Incerpi) sono descritte con precisione la cassa, la 
controcassa, il sepolcro di piombo, il coperchio, gli orcetti invetriati per 
contenere le viscere, le corone eseguite da Bartolomeo Follini — di cui 
quella da inserire nel sepolcro in lamiera d’ottone, mentre l’altra da espor- 
re durante la cerimonia ornata di pietre vere e false —, la pergamena entro 
il “cannone” di piombo, dettata dal Gori, ma scritta da Andrea della Veri- 
tà, la lastra in rame “pianato e pulito”dove è riportato il testo della perga- 
mena e le due medaglie d’oro eseguite da Louis Siries oltre che gli abiti 
del Granduca, e quelli dei partecipanti e tutto il necessario alla cerimonia 
dalle carrozze fino ai pasti consumati. Una vera fonte di informazione per 
gli usi e costumi del tempo, che mette in luce da un lato i legami del Gran- 
duca dall’altro i problemi di una corte che si andava chiudendo. 


Il Granduca dovette essere deposto nella Sacrestia Nuova dietro lal- 
tare (Richa, v, 1757, p.43) e lì restare fino alla sistemazione nella nuova 
collocazione, avvenuta per volontà di Ferdinando m di Lorena nel 1857, 
sotto la cripta con la lapide dedicatoria posta dietro l’attuale altare: luogo 
in cui è stato rinvenuto durante gli studi del “Progetto Medici”’* nel luglio 
2004. Durante l’esumazione del 1857 fu tratta una copia in bronzo dorato 
della medaglia (conservata presso il Museo Nazionale del Bargello, inv. 
10537 e pubblicata da VANNEL, TODERI 2006, p. 89 n. 552) con la scritta 
AMPLIATORI ARTIUM. L’altra medaglia invece non fu copiata. Gli originali 
furono nuovamente posti nella cassa. Infatti nella descrizione del sepol- 
cro di Gian Gastone dei Medici riportata nell’Esumazione e ricognizione 
delle ceneri dei principi medicei fatta nell’anno 1857 (processo verbale 
e note, pubbl. in “Archivio Storico Italiano”, serie v, tomo 1-1, 1888, pp. 
45-47) si trova nuovamente l’esatta descrizione della sepoltura dell’ulti- 
mo Granduca: 

“portava in capo Corona granducale di metallo dorato, ed era vestito 
di una Cappamagna di seta distintivo del Gran Maestro dell’Ordine di S. 
Stefano. Due medaglie d’oro [(3) D’una libbra toscana l’una; di forma ova- 
le con maniglie per fermarle con nastri]; una delle quali posava dappresso 
al capo e l’altra sul petto, serbavano memoria che quelli erano i resti del 
Granduca Giovan-Gastone. Ambedue le medaglie avevano da una parte il 
busto del Principe posato sopra una base posta sopra alto monte, a piè della 
quale, accanto ad un urna funeraria, la Speranza depone l’ áncora e dall’altra 
un tempio in rovina con alcune donne denotanti le arti e le scienze in atto 
di piangere. La iscrizione [(4) Dettata dal proposto Gori] “Io. Gasto. I Etr. 
Mag. Dux.vi”” sta dall’altra parte del ritratto nella medaglia che posava sul 
petto, ne’ l’altra dal lato opposto, così come nella prima leggesi sul rovescio 
“Ampliatori Artium”: e nell’altra “Fondatori Securitatis P.”. In ambedue e 
da ciascuno dei lati, è in fondo scritto: ‘“mpccxxxvi. L.Siries.” 

La descrizione prosegue riportando l’esatta iscrizione incisa su una la- 
stra di rame che era posta vicino al capo del Granduca e con osservazioni 
relative agli abiti e allo stato di conservazione del corpo. Si notava inoltre 


che “una corona di cocco con piccola medaglia di filigrana d’oro, portante 
da un lato la immagine della Vergine e quella di S. Filippo Neri dall’altra, 
gli posava sul petto”. 

Questa testimonianza ottocentesca lasciava ben sperare sulla conser- 
vazione del sepolcro anche se nessuno poteva sapere cosa fosse cambiato 
dal 1857 al 2004. Così rinvenuta la cripta sotterranea, di cui si era persa 
memoria, abbiamo trovato la conferma che nessun uomo aveva violato e 
cambiato la situazione; la furia delle acque dell’inondazione dell’ Arno 
del 1966 aveva però danneggiato e in parte disperso gli arredi funebri 
del sepolcreto comune di Gian Gastone e di nove piccoli della casa Me- 
dici. All’interno della cassa di piombo in cui era deposto l’ultimo Gran- 
duca, il cui coperchio, spinto dalla furia delle acque, era precipitato sul 
corpo arrecando ulteriori gravi danni all’insieme, si trovavano ancora le 
due medaglie di Louis Siries, entrambe ai lati della testa di Gian Gastone 
sommerse dal fango, ma ancora scintillanti. Ritrovarle è stata un’emo- 
zione straordinaria e ora, dopo l’accurato restauro finanziato da Alberto 
Bruschi ed eseguito da Mari Yanagishita all’interno del laboratorio del- 
l’Opificio delle Pietre Dure, siamo in grado di apprezzare pienamente la 
loro straordinaria tecnica esecutiva. Il fango, la permanenza nell’acqua 
con sostanza inquinanti, altri metalli e forse anche i coloranti delle stoffe 
avevano lasciato molte tracce sulla superficie che, essendo molto delicata 
perché l’oro è assolutamente puro e quindi morbidissimo, hanno richiesto 
tempo e abilità per non togliere niente a questi due conii di eccezionale 
finezza e fattura. Le medaglie sono quasi in tutto simili; quasi identico è il 
loro peso, ma la prima — quella già posta alla testa del Granduca e con la 
scritta Ampliatori Artium — è leggermente più alta e meno larga dell’altra. 
I due medaglioni di Louis Siries sorprendono per la qualità e raffinatezza 
dell’esecuzione, ma essendo a conoscenza della sua personalissima tec- 
nica con la quale aveva imparato a rendere l’oro resistente quasi quanto 
l’acciaio (e ne aveva eseguito forbici e coltelli taglienti e precisi) ben 
comprendiamo il risultato di questo conio di primissimo ordine. 

Abbiamo notato che i due medaglioni hanno ciascuno due passanti 
per un nastro che serviva per legarli al corpo del Granduca. Erano in- 
fatti, come descritto nei documenti, uno legato sulla testa e l’altro sul 
petto. Questa usanza, che ricorda quella con la quale erano sepolti gli an- 
tichi greci sugli occhi dei quali erano poste due monete per poter pagare 
l’obolo agli dei degli inferi, dovette essere comune a molti dei principi 
medicei. Nella descrizione delle esumazioni di metà Ottocento troviamo 
citate medaglie d’oro dedicatorie nel sepolcro del granduca Ferdinando 1, 
in quello di Cosimo 11 e ancora in quelli di Ferdinando n, Cosimo mu e in 
quelli dei figli di quest’ultimo. Proseguendo le ricerche abbiamo quindi la 
speranza di trovare altre medaglie d’oro ancora poste nei loro sepolcri. 


Del corredo funebre di Gian Gastone, oltre i due medaglioni, abbiamo 
per ora potuto estrarre: 

La corona granducale in metallo in stato frammentario e completa- 
mente corrosa dal fango e dagli agenti chimici (misura alt. cm 25 ca, 
diam. cm 21 ca) 

L'iscrizione dedicatoria, in lega di rame cm 34,7 x 24 risulta partico- 
larmente corrosa e ossidata nella parte inferiore che era poggiata vicina 
al cranio. 

La medaglia in filigrana d’oro con l’immagine della Vergine e la scrit- 
ta maT.s da un lato e San Filippo Neri dall’altro e la scritta s. PHILIP N., 
misura mm 320 x 250, l’anellino superiore è mm 60 e pesa gr 4, che 
— come attesta la descrizione del 1857 — faceva parte del rosario in cocco 
pietosamente deposto nelle mani del defunto forse proprio dalla sorella 
Anna Maria Luisa e non descritta fra gli oggetti commissionai in occa- 
sione del “bruno”. La fattura è raffinata e non distante dai cammei incisi 
dal Siries. 

Un piccolo Cristo Crocifisso in metallo cavo (cm 8,5 x 6,5) completamen- 
te corroso e rivestito di fango, non ricordato nelle antiche descrizioni, la cui 


Catalogo 85 


morfologia ricorda quella nota dai punzoni ancora conservati del Siries. 

Resta all’interno del sepolcro, visibile ma per il momento non rimo- 
vibile, il “cannone”, ossia la custodia con la pergamena che speriamo di 
poter estrarre assieme alla salma dell’ultimo Granduca, la cui cappama- 
gna è completamente irrigidita dal fango. Gian Gastone non è stato ancora 
portato fuori dalla cripta sotterranea, a cui si accede da un piccolo oculo 
che non permette la fuoriuscita dell’intera cassa, e molti degli oggetti 
non si possono rimuovere per non mettere a rischio gli abiti con i quali si 
sono imparentati. È in fase di studio il sistema per ovviare a questo limite 
e poter risanare completamente l’insieme ripulendolo dal fango e dispo- 
nendolo in modo adeguato. 


* Il “Progetto Medici”, partito nel 2003, è un’indagine storico-paleo- 
patologica sui resti mortali dei membri del ramo Granducale della Fami- 
glia Medici, sepolti nelle Cappelle Medicee, eseguita in collaborazione 
fra la Facoltà di Medicina e Chirurgia dell’ Università di Pisa (Prof. Gino 
Fornaciari), la Facoltà di Medicina e Chirurgia dell’ Università di Firenze 
(Prof.ssa Donatella Lippi), la Soprintendenza per il Polo Museale Fio- 
rentino, l’Opificio delle Pietre Dure e laboratori di Restauro di Firenze, 
l’Opera Medicea laurenziana, la Parrocchia di San Lorenzo e si avvale di 
molti collaboratori, studiosi ed esperti dei vari settori di ricerca. 
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20. Louis Siries 


Due medaglioni dedicatori in morte 
del Granduca Gian Gastone de’ Medici 
1737 


a) Medaglione 

Oro, ovale, mm 760 x 700, con le prese mm 802 x 90, peso 
gr 211,50 

recto: Monumento a Gian Gastone de’ Medici, scritta dedi- 
catoria a lettere capitali: IO.GASTO.I.ETR.MAG.DUX.VI, in basso: 
A.MDCCXXXXVII. / L.SIRIES. 

verso scritta: AMPLIATORI. ARTIUM, SOtto A. MDCCXXXVII. / L. SIRIES 


b) Medaglione 

Oro, ovale, mm 750 x 710, con le prese mm 803 x 90, peso 

gr 211,20 

recto: Monumento a Gian Gastone de’ Medici, scritta dedicato- 

ria a lettere capitali: IO.GASTO.I.ETR.MAG.DUX.VII, in basso: A. MDC- 

CXXXXVI./L.SIRIES 

verso scritta: FUNDATORI. SECURITATIS. P., SOttO A. MDCCXXXVII. / L. SIRIES 
Firenze, Museo delle Cappelle Medicee 


Due lamine d’argento 
1736 


c) Lamina 

Argento, ovale, mm 620 x 600, gr 8,1 

Busto di Gian Gastone su un piedistallo 

Iscrizioni: D. SPERENT IN TE QVI NOVERVNT TE / A. MDCCXXXVI / L.SIRIES 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 10288 


d Lamina 

Argento, ovale, mm 620 x 600, gr 7,1 

Rovine di un tempio 

Iscrizioni: D. CIMELIVM. ICON. M. DVCIS. ETR / A. MDCCXXXVI / L.SIRIES 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 10287 


Iz 


AAN 


Nei documenti della Guardaroba Medicea segnalatimi di Gabriella Incer- 
pi (Appendice 4, cc. 87-88 nuova numerazione,) sotto la data 15 Luglio 
1737 è registrato con precisione il pagamento per le due medaglie: 

“La Guardaroba Generale di S.a.R. deve dare a Luigi Siries quanto appresso= 
Per due medaglie d’oro con l’impronta da una parte del ritratto di S.A.R. 
del Serenissimo Gran Duca Gio. Gastone Primo di Gloriosa memoria, che 
posa sopra un piedistallo ornato di rabeschi con bassorilievi di figurine 
attorno, ed in lontananza un tempio che è posto sopra un monte, col motto 
Johannes Gasto Primis Etrurie, Magnus Dux Septimus 

Nel rovescio vi è il tempio della virtù con la fama sopra di una colonna, ed 
al lato destro si vedono alcune femmine in atto studioso indicanti le belle 
arti, le quali femmine tengono vari strumenti, ed [h]anno appresso due 
Genii ed attorno si legge il motto, Ampliatoria Artium L’altra medaglia 
d’oro contiene il nome si S.A.R. come sopra ed il rovescio simile al altro 
con il motto Fondatori Securitatis P: 

Per i detti due medaglioni si sono fondute due Libbre di zecchini che cioè 
192 Ruspi 

et terminati pesavano (come si può vedere al peso pubblico) = 

1=Libbre 1, oncie due, denari 

2---ventitre, grani quattro [scudi ?] 105 [segni illeggibili]117.17.1 per di- 
scapito fatto in disfar 192 ruspi.... 

Per Carlo in lavorar detti medaglioni fatti con somma diligenza in termi- 
ne di tre giorni, battuti a martello et improntati con il cuonio che già feci 
in altra occasione tutta via per servitio del A.S.R. tutta via mutandovi le 
scritte, et ante che quelle che erano 

4 = nel quonio non potevano servire per la presente occasione 

R 30” 


Questo inedito documento fornisce indicazioni circa la tecnica e le modali- 
tà di lavorazione dei due medaglioni. Furono infatti coniati usando oro puro 
ricavato dalla moneta corrente il “Ruspo” e il modello fu tratto da altro co- 
nio già eseguito per Gian Gastone, a cui furono mutate le scritte. Ecco quindi 
che il documento relativo al pagamento dell’agosto 1737 in cui si testimonia 
che l’Elettrice Palatina aveva rimborsato venticinque ruspi per l’esecuzione di 
“una Custodia d’Oro con pelle verde e con due medaglie d’oro, nel coperchio 
e nel fondo della medesima custodia”, ordinata dal medesimo Granduca (cfr. 
ASF, Depositeria Generale, f. 467, cfr. Diego Masala (1996-1997, p. 133) po- 


trebbe riferirsi proprio alle due medaglie del Siries il cui conio fu usato nuova- 
mente per quelle della sepoltura. Questo ben spiegherebbe anche la presenza 
dei modelli preliminari alla realizzazione delle medaglie che sono conservati 
al Museo Nazionale del Bargello (inv. 10287/88), a me noti grazie alla gentile 
segnalazione di Fiorenza Vannel e Giuseppe Toderi che li hanno pubblicati 
(2006, p. 88, nn. 550-551). Le due lastre di argento sottile, leggermente de- 
formato e bombato mostrano il bordo ritagliato e, considerata la loro lieve 
deformazione, corrispondono esattamente alla parte interna dei medaglioni di 
Gian Gastone, ossia a quella che esclude le due cornici in oro massiccio con le 
prese. Le raffigurazioni del recto e del verso sono identiche, ma cambiano le 
scritte e la data di esecuzione. La lastra che mostra il monumento al Granduca 
rivela di essere stata eseguita curando l’esecuzione degli elementi dal davanti, 
mentre quella col tempio mostra un uso maggiore di punzoni e tutti gli ele- 
menti appaiono fortemente impressi. Da queste lastrine d’argento di raffina- 
tissima esecuzione era stato ottenuto un conio nel quale era stato posto l’oro 
che era servito per fare le prime due medaglie ordinate da Gian Gastone (la cui 
custodia potrebbe essere quella pagata nell’agosto del 1737 dall’Elettrice Pa- 
latina) e poco dopo il purissimo oro zecchino per realizzare le due successive 
simili (per le quali erano stati usati 192 Ruspi d’oro) in occasione della morte 
del Granduca. Solo dopo l’esecuzione dei medaglioni furono fatte le rifiniture 
e “mutate le scritte” che furono incise. Sotto la firma di L. Siries, fu inserita 
una nuova “T” per aggiornare la data (1737) eseguita in capitali romane. L’al- 
tra novità è che fra i punzoni ancora conservati della manifattura dei Siries 
(presso il Museo dell’Opificio delle Pietre Dure) ve ne sono quattro (si veda 
la scheda apposita) che sono stati usati in questa occasione: i due puttini stanti 
situati a sinistra del monumento, il grande vaso di tipo neo-classico in primo 
piano, parte del tempio e il trofeo di armi e strumenti in primo piano sull’altro 
modello. La realizzazione dei medaglioni fu affidata a un lavorante del Siries, 
tale Carlo, che li eseguì “con somma diligenza in termine di tre giorni, battuti 
a martello et improntati” sul conio già esistente ordinato da Gian Gastone e di 
cui le due lastrine d’argento del Bargello sono gli elementi preparatori. Ecco 
quindi ricomporsi perfettamente questo processo esecutivo per il quale lamen- 
tiamo solo la mancanza del conio, avendo reperito, come già detto, anche alcu- 
ni punzoni sicuramente usati in questa come in altre possibili occasioni. 

M.B. 
Bibliografia: Esumazione e ricognizione 1988, p.45; MARCHIONNI 1891, p. 74; VANNEL, 
TODERI 2006, p. 89,n. 552 


METTA I 
SIRENS 


Catalogo 


87 


88 Louis Siries, un artefice per tre sovrani 


21. Louis Siries 


Serie di quattro ceselli-punzone 
per i medaglioni di Gian Gastone 
ante 1737 


a) Vaso a urna 
Piombo e acciaio, cm 1,5 x 0,8, impugnatura cm 5,5 


b) Due puttini stanti 
Piombo e acciaio, cm 1,3 x 1, impugnatura cm 5,5 


c) Trofeo con strumenti scientifici 
Piombo e acciaio, cm 1,5 x 2, impugnatura cm 6,2 


d) Architettura 


Piombo e acciaio, cm 1,5 x 0,7, impugnatura cm 6 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, depositi, dono Giovanni Pra- 
tesi, 2003 


I punzoni furono usati rispettivamente i primi due per i recto delle meda- 
glie dedicatorie eseguite per la morte dell’ultimo Granduca de’ Me- 
dici e per l’analoga lastrina argentea prima descritta (Firenze, Museo 
Nazionale del Bargello, inv. 10288), mentre gli altri due per il verso 
delle medaglie e per la lastrina (Firenze, Museo Nazionale del Bar- 
gello, inv. 10289, lastrine pubblicate da VANNEL, TODERI 2006, p. 88, 
nn. 550-551). 
Il riconoscimento di questi quattro punzoni fra i molti della serie con- 
servati presso il Museo dell’Opificio delle Pietre Dure ci permette di 
attribuirli con certezza a Louis Siries, grande incisore granducale, 
autore si è visto dei due splendidi medaglioni del corredo funebre del 
Granduca Gian Gastone de’ Medici. 
Dai documenti reperiti da Diego Masala (1996-1997) apprendiamo 
alcune importanti notizie sull’ uomo e sulla sua attività artistica. 
Pare che Louis Siries giungesse a Firenze dalla Francia nel 1709 
quando nacque la primogenita (Violante Beatrice), mentre poco dopo 
e prima del 1723 dovette nascere Cosimo Siries che continuò l’attivi- 
tà del padre. È da notare che i nomi dei figli furono certamente scelti 
in onore dei principi regnanti a Firenze: Violante di Baviera, moglie 
del Principe Ferdinando, e Cosimo m, granduca di Toscana. Esiste un 
più tardo ritratto della famiglia Siries, eseguito da Giovan Battista 
dell’Era, intorno al 1798 (Firenze, coll. Privata) che ben fa compren- 
dere il ruolo sociale raggiunto dal terzo dei Siries, Luigi, anche lui 
direttore della manifattura delle pietre dure, e dai suoi figli alla fine 
del secolo (cfr. Pinto 1977, pp. 614-620; Giusti 1978, pp. 329-330). 
Nel 1732 il capostipite Louis si trova fra gli iscritti all’ Accademia del 
Disegno: “Sig. Luigi Siries francese intagliatore e gettatore di metalli 
e scultore di Bassorilievi in oro, argento e acciaio”. Nello stesso anno 
è nel Ruolo dei provvisionati della Galleria e R. Cappella di S. Lo- 
renzo di S.A.R, con la qualifica di incisore di medaglie (cfr. MASALA 
1996-1997, p. 133), fino a che il 3 ottobre 1748 assumeva la carica di 
“custode e assistente dei lavori preziosi della Galleria delle maestran- 
ze”, al posto di Pietro Scacciati. 
Certo è che le due splendide medaglie per Gian Gastone e il ricchis- 
simo repertorio figurale e decorativo dei suoi punzoni, impiegati per 
lavori di oreficeria perduti o in massima parte irriconosciuti, sono 
bastevoli ad attestare la raffinata qualità del lavoro di Louis Siries 
e come e perchè fosse stato subito apprezzato e tenuto fra i Provvi- 
sionati della Galleria e Cappella di San Lorenzo, per poi divenirne 
direttore. 

M.B. 


22. Louis Siries 


Sei ceselli-punzone di soggetto mitologico 
prima metà del secolo xvn 


e) Pallade Atena 
Piombo e acciaio, cm 2 x 1, impugnatura cm 6 


f) Figura maschile con cetra volta a destra 
Piombo e acciaio, cm 2,2 x 1, impugnatura cm 6 


g) Amanti abbracciati seduti 
Piombo e acciaio, cm 1,5 x 1,1, impugnatura cm 6 


h) Figura femminile con peplo semidistesa 
Piombo e acciaio, cm 1 x 1,9, impugnatura cm 6 


i) Marte e Venere e amorino alato 
Piombo e acciaio, cm 2 x 1,6, impugnatura cm 6 


1) Menade danzante 
Piombo e acciaio, cm 2 x 1,4, impugnatura cm 5,6 


Due teste alľ antica: 


m) Testa maschile laureata posta di profilo verso destra 
Piombo e acciaio, cm 1,5 x 1, impugnatura cm 5 


n) Testa muliebre velata di profilo verso destra, volto 
che segue nel punzone fino a divenire centrale 


Piombo e acciaio, cm 1,5 x 1,2, impugnatura cm 5 


Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, depositi, dono Giovanni Pra- 
tesi, 2003 


Dal momento in cui fu affidata a Louis Siries la direzione artistica del- 
la Galleria dei lavori preziosi, si assistette a un cambiamento del gusto, 
che portò ad un graduale abbandono dei repertori precedenti per includere 
soggetti più moderni e arrivare all’imitazione della pittura contemporanea. 
Questo rinnovamento appare anche nei punzoni usati per decorare le molte 
oreficerie e argenterie che dovettero uscire dalla sua bottega. Ne dà esem- 
pio questa selezione, a campione dei molti punzoni con soggetto classico, 
i cui temi paiono dedotti da un aggiornato repertorio per il quale non può 
escludersi la conoscenza di contemporanee esperienze inglesi nel campo 
delle arti applicate (ad esempio la manifattura Weedgwood). Essendosi poi 
Louis Siries ampiamente sperimentato anche in veste di artefice di cammei, 
sembra probabile che i soggetti classicheggianti comuni a molti dei punzoni 
possano derivargli dalla sua frequentazione della glittica. 
Alcuni dei soggetti classici potrebbero essere ispirati o derivare dai cam- 
mei della collezione di Lorenzo il Magnifico, come ad esempio la Menade 
danzante che mostra affinità con il Satiro danzante (cammeo in agata-oni- 
ce, ora conservato presso il Museo Nazionale di Napoli, n. 41, inv. 25873, 
cfr. Il tesoro di Lorenzo il Magnifico 1972, p. 46 n. 2, tav. vi) noto nel 
secolo xvin attraverso numerose incisioni. 
È proprio nel Settecento che si inzia programmaticamente a studiare ciò che 
era stato prodotto in passato così che i Siries trovano nella “scienza dell’an- 
tichità” al pari delle scienze naturali repertori e soggetti per i loro lavori. 
La collezione dei punzoni, straordinaria per numero e qualità, fu donata al 
Museo dell’Opificio dall’antiquario Giovanni Pratesi nel 2003 e comprende 
circa 2000 pezzi. Anche se in buona parte dovrebbe essere appartenuta a Louis 
Siries, specialmente prolifico nella sua attività di orafo svolta per tre sovrani e 
illustri committenti, non è da escludere che nella raccolta “di famiglia” siano 
confluiti anche i punzoni del nipote Luigi, come darebbe a pensare la presenza 
di un punzone con due iniziali intrecciate a lui riferibili (cat. 24d) 

MB. 
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23. Louis Siries 


Tre ceselli-punzone con figure 
metà del secolo xvm 


a) Figura maschile alla turchesca volta verso destra 
Piombo e acciaio, cm 1 x 0,5, impugnatura cm 5 


b) Figura femminile frontale velata alla turchesca 
Piombo e acciaio, cm 1 x 0,5, impugnatura cm 5,4 


c) Figura muliebre frontale velata all’orientale 


Piombo e acciaio, cm 0,9 x 0,6, impugnatura cm 5,2 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, depositi, dono di Giovanni Pra- 
tesi, 2003 


Il repertorio decorativo dei Siries comprendeva anche una serie di figu- 
rine “all’antica” e “alla turca” qui rappresentate da tre begli esemplari. I 
punzoni con le figure turchesche sono riflesso di quel gusto per l’esotismo 
orientaleggiante diffuso verso la metà del Settecento, e che non manca di 
manifestarsi anche nei modelli pittorici per mosaici di pietre dure, allestiti 
da Giuseppe Zocchi su incarico del direttore Siries. 
È da notarsi come la piccola testa femminile con copricapo e sottogo- 
la, del tipo comune nei repertori delle “grottesche”, trovi il suo pendant, 
forse non solo ideale, in una coppia di contemporanee testine intagliate 
in calcedonio e lapislazzuli prodotte dalla Galelria dei Lavori, e ancora 
conservate presso il Museo dell’Opificio delle Pietre Dure (Giusti 1978, 
cat. 333, 334). 

M.B. 


24. Louis Siries 
Luigi di Cosimo Siries 
(Firenze 1743 -1811) 


Tre ceselli-punzone con firma 
secolo XVII-XIX 


d) Iniziali L S intrecciate 
Piombo e acciaio, cm 1 x 1, impugnatura cm 6,1 


e) Scritta in controparte SIRIES per esteso 
Piombo e acciaio, cm 1 x 0,5, impugnatura cm 6,7 


f) Scritta in controparte SIRIES per esteso 


Piombo e acciaio, cm 0,1 x 0,5 x 6 


Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, depositi, dono di Giovanni Pra- 
tesi, 2003 


Gran parte dei lavori di Luigi Siries il giovane recano le sue iniziali in- 
crociate, mentre l’uso del cognome per esteso o anche del nome con la 
sola iniziale, o per esteso in francese assieme al cognome (vedi medaglie 
dedicate a Gian Gastone de’ Medici) sono frequenti nella produzione nota 
di Louis Siries, ossia dell’avo di Luigi. 
L'assenza, totale per Luigi e consistente per Louis, di opere di oreficeria 
che documentino la produzione dei due artisti in un ambito in cui soprat- 
tutto il capostipite francese fu molto attivo, rende per ora assai difficile 
(fatta salva l’eccezione delle medaglie per Gian Gastone) l’attribuzione 
all’avo o al nipote dei punzoni decorativi e figurali, variatissimi nei sog- 
getti, che formano la nutrita raccolta, ora tornata presso quell’Opificio di 
cui i due Siries furono direttori. 

M.B. 


25. Louis Siries 


Due ceselli-punzone con trofei allegorici 
metà del secolo xvm 


g) Trofeo con strumenti musicali 
Piombo e acciaio, cm 2 x 1,4, impugnatura cm 6,5 


h) Trofeo con allegoria della pittura 


Piombo e acciaio, cm 2 x 1, impugnatura cm 6 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, depositi, dono di Giovanni Pra- 
tesi, 2003 


Anche questo tipo di soggetti e repertori figurativi hanno stretto rapporto 
con quanto proposto presso la Galleria dei lavori preziosi dalla presenza 
di un pittore ed incisore come Giuseppe Zocchi (divenuto modellista di 
Galleria dal 1750 al 1767). Il Siries dovette aggiornare continuamente il 
suo vasto repertorio decorativo e seppe usare ogni singolo elemento per 
ornare figurazioni diverse e con molteplici destinazioni. Fa parte di questa 
serie di trofei anche quello con strumenti scientifici usato per la medaglia 
dedicata a Gian Gastone de’ Medici, descritto a cat. 21c. 

M.B. 


26. Louis e Cosimo (?) Siries 


Due ceselli-punzone con conchiglie 
metà del secolo xvm 


i) conchiglia della tipologia dei gasteropodi 
del tipo scala clathrus 


Piombo e acciaio, cm 0,5 x 1, impugnatura cm 5 


1) conchiglia della tipologia molluschi bivalvi 
del tipo cardium paucicostatum 
Piombo e acciaio, cm 0,7 x 0,5, impugnatura cm 5,6 


Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, depositi, dono di Giovanni Pra- 
tesi, 2003 


Il pittore Giuseppe Zocchi inaugura verso il 1760 per i mosaici di pietre dure 
quel tema delle “produzioni marine” incentrate su conchiglie (cat. 69), che 
tanto seguito avrà fra Settecento e primo Ottocento nei lavori della Galleria. 
Decorative come creazioni artistiche scaturite direttamente dalla fantasia della 
natura, le conchiglie attiravano su di sé anche la curiosità scientifica del Set- 
tecento illuminista, e non sorprende trovarle sui punzoni dei Siries, aggiornati 
sugli umori del gusto contemporaneo. Il figlio di Louis, Cosimo, anche lui ar- 
tefice dei metalli ma di cui si conosce a tutt'oggi solo una cornice bronzea, fu 
un “fautore” dei soggetti marini, trionfalmente entrati a far parte del repertorio 
dei commessi fiorentini dopo che nel 1759 Cosimo era succeduto al padre nel- 
la carica di direttore della manifattura granducale. 
Nelle pitture dello Zocchi per i tavoli in commesso di pietre dure, come 
i due tavolini in Palazzo Pitti, si vedono molti soggetti marini a cui il re- 
pertorio dei punzoni dei Siries appare ispirarsi. Conchiglie e produzioni 
marine tanto apprezzate per l’interesse scientifico-naturalistico del Sette- 
cento (cfr. conchiglie al Real Museo di Fisica) furono eseguiti anche su 
disegni del Cioci (cfr. Composizione di conchiglie per piano di tavolo, 
1783-1784, Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure), quando Co- 
simo Siries prende il posto del padre nella Galleria dei lavori e quando è 
documentata, sotto la direzione del Siries, l'esecuzione di numerosi pic- 
coli oggetti come bottoniere, sigilli e tabacchiere. È perciò difficile attri- 
buire con certezza questi punzoni a uno dei due artisti. 
Questi punzoni potevano essere usati per decorare posate, zuppiere e 
qualsiasi tipo di cornice e sono caratterizzati dal riferimento ad elementi 
marini esistenti descritti con la precisione scientifica dell’epoca. 

M.B. 
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27. Louis Siries 


Cesello-punzone con veduta architettonica fantastica 


metà del secolo xvm 
Piombo e acciaio, cm 1,5 x 1, impugnatura cm 5,6 


Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, depositi, dono di Giovanni Pra- 
tesi, 2003 


La presenza di un pittore ed incisore come Giuseppe Zocchi (divenuto 
modellista di Galleria dal 1750 al 1767) presso la Galleria dei lavori pre- 
ziosi può avere influito sulla scelta di un soggetto come quello raffigura- 
to in questo punzone: una veduta architettonica fantastica assolutamente 
aggiornata sul gusto del tempo e al corrente delle Vedute piranesiane, 
soggetti che verranno ripetuti in pietre dure fino alla fine del Settecento. È 
da dire tuttavia che anche in precedenza Louis Siries aveva usato solenni 
scorci architettonici, come per il tempio posto sul fondo della medaglia 
dedicata a Giovan Gastone de’ Medici. 

MB. 


28. Louis Siries 


Tabacchiera 


prima metà del secolo xvn 
Diaspro sanguigno e legatura in oro, cm 9 x 7,2 x 3,2 
Collezione S. J. Phillips, London 


Nei documenti reperiti da Diego Masala (1996-1997) apprendiamo che 
più volte Louis Siries eseguì preziose tabacchiere, genere in gran voga 
nel Settecento. 

Oltre quella qui presentata se ne conoscono altre due: una raffinatissima 


in oro e lapislazzuli passata sul mercato antiquario da poco, e in cui la 
legatura d’oro lascia trasparire, grazie una minuta e preziosa lavorazione 
“a giorno” la lucentezza della pietra preziosa. Un’altra anch’essa passata 
sul mercato antiquario in epoca meno recente in agata con legatura d’oro, 
su cui è incisa la scritta LOVIS SIRIES, presentata all’asta a Parigi il 13 giu- 
gno 1972 (BorronI SALVADORI 1974b, p. 40 nota 199) e per due volte da 
Christies a Ginevra (11 novembre 1986 e 14 maggio 1991) e pubblicata 
da Annamaria Giusti (Giusti 1992c, p. 113). 
Le tabacchiere costituirono durante il Settecento oggetti di gusto, ossia 
“galanteria alla moda” e divennero accessorio indispensabile per l’ele- 
ganza al pari delle scatoline destinate a raccogliere i nèi, che venivano 
usati per la bellezza maschile e femminile. Louis Siries fu fra i primi a uti- 
lizzare le pietre dure per le tabacchiere secondo un gusto che sarà crescen- 
te nella seconda metà del Settecento e che avrà diffusione europea ed in 
particolare in Germania grazie all’orafo di Dresda Johan Cristian Noiber. 
A differenza di quelle attribuibili all’orafo tedesco le tre che conosciamo 
di lui si caratterizzano per non avere elementi decorativi aggiuntivi, ma 
per valorizzare la suggestione e il fascino della pietra in sé, a volte “scher- 
mata” dalla emergente legatura aurea come in quella in lapislazzuli, altre 
preminente come nel caso di questa esposta in diaspro sanguigno. 
E inoltre da dire che la stessa manifattura, all’epoca della direzione del 
nipote Luigi, si dedicherà attivamente alla produzione di tabacchiere, ma 
in quel periodo prevarrà il criterio di dotarle sul coperchio, sul fondo o an- 
che su entrambi di un tema decorativo a mosaico di pietre dure presentato 
quasi come logo distintivo nelle creazioni Granducali. 
Le piccole scatole ebbero gran fortuna anche nell’Ottocento, quando il loro 
uso divenne più legato a vicende d'amore: divennero la testimonianza del- 
l’affetto dell'amante e contennero oggetti o elementi personalissimi del- 
l’amata come ad esempio una ciocca di capelli legata da un nastro di seta. 
La tabacchiera qui pubblicata è uno splendido esempio dell’arte del Siries e ben 
fa comprendere il raffinato gusto della corte Granducale: i Medici e i Lorena. 
MB. 


29. Marcus Tuscher 
(Norimberga 1705 - Copenhagen 1751) 


Arco di Porta San Gallo 


1743 

Incisione a bulino, cm 50 x 68 

Iscrizione: “Francisco m Lotharingiae Barri et Magno Etruriae Duci 
/ Regi Hierosolymarum Inclyto Pio Clementi Propagatori Amplia- 
torique Egregiarum Artium / Hanc Scenographiam Arcus Trium- 
phalis ante Portam Divi Galli Florentiae Solemnem Eius Ingressum 
Solide erecti An. Sal. MDCCXXXIX / Ex Archetypo a Se Delineatam 
Aereque Incisam Dedicat Novet ac Consecrat Marcus Tuscherus 
Noricus Picto[r] et Architectus / Perenne devotissimi Obsequij Te- 
stimonium Londini MbccLII” 

Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, inv. 96386 


L’incisione rappresenta l’ingresso a Firenze del granduca Francesco 
m di Lotaringia e Bar (ovvero Francesco Stefano di Lorena) e della 
consorte Maria Teresa d’ Austria, nella veste di granduchi di Toscana, 
avvenuta il 20 gennaio 1739. I sovrani in carrozza si apprestano a pas- 
sare sotto l’arco trionfale appositamente eretto per celebrare l’evento, 
fra due ali di soldati schierati, di fronte ad una tribuna di autorità e 
nobili, e con gran concorso di cavalieri, carrozze e folla. Sullo sfon- 
do è la porta San Gallo con le mura, demolite nel secondo Ottocento, 
al di là delle quali quinte di alberi nascondono la vista di Firenze. 
L’arco, costruito in pietra, era stato progettato dall’architetto lorene- 
se Jean-Nicolas Jadot (Luneville 1710-1761) appositamente chiamato 
da Vienna dove era al servizio della corte; in forme classiche ispira- 


FRANCISCO JI LOTIARINGIAE , 
REGI MIBROSCIYMARVM INCLYTO PIO CLEMENTI 


Catalogo 93 


te all’arco di Costantino, venne decorato da vari artisti con rilievi e 
sculture celebrative, approntate definitivamente solo nel 1759. Come 
recita l’iscrizione, l’opera fu disegnata e incisa in rame da Marcus Tu- 
scher, e venne stampata a Londra nel 1743; un esemplare senza dida- 
scalia si conserva al Kupferstichkabinett di Copenhagen (TD, 519/18) 
(KLEIN 1988, pp. 277-280, fig. 30). Il Tuscher era un poliedrico arti- 
sta di Norimberga, allievo di Johann Daniell Preissler, direttore della 
locale accademia, che il Gabburri ricorda come “ pittore, miniatore, 
intagliatore in rame e in pietre dure, e disegnatore miracoloso in pen- 
na e in acquerello come ancora col lapis... uno spirito così sublime 
che qualunque cosa che egli intraprende la conduce perfettamente al 
suo fine” (GABBURRI 1719-1741, rv, cc. 1866-1867, in CRESTI 1987, 
p. 72). Nel periodo trascorso in Italia a partire dal soggiorno a Roma 
nel 1728 presso Philipp von Stosch, l’artista sostò a Firenze dove nel 
1732 fu accolto nell’ Accademia del Disegno. In seguito fu anche a 
Livorno, al seguito dello Stosch, e a Napoli. A Cortona nel 1738 per 
i fratelli Venuti fece un progetto, poi non realizzato, per la loro villa 
di Catrosse. Fra quanti lo stimarono ci fu anche Anna Maria Luisa dei 
Medici che gli ordinò un disegno per il completamento della facciata 
della chiesa di San Lorenzo. Nel 1739, prima di trasferirsi a Londra, 
ebbe probabilmente modo di assistere alla cerimonia di ingresso in 
città del granduca lorenese; solo in seguito elaborò gli schizzi presi 
dal vero, in un disegno finito che poi tradusse in incisione. (BORRONI 
SALVADORI 1978b, p. 115; BORRONI SALVADORI 1986, pp. 10, 37; CRESTI 
1987, p. 54, fig. 36; REvaI 2004, pp. 30-31). 

RR. 
Bibliografia: BorronI SALVADORI 1978a, p. 115; BorronI SALVADORI 1986, pp. 10, 37; 
RevaI 2004, pp. 30-31 
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30. Francis Janssens 
(Anversa 1702 - post 1780 ?) 


Francesco Stefano di Lorena sconfigge i Turchi 
nella battaglia di Cornia 


1744 
Terracotta patinata, cm 107 x 168 
Los Angeles, County Museum of Art 


Il rilievo in terracotta patinata raffigura la Vittoria sui turchi a Cornia - lo- 
calità nella regione danubiana del Banato -, durante la quale Francesco Ste- 
fano di Lorena, a capo dell’esercito austriaco, sconfisse nel 1738 le truppe 
turche. Si tratta del modello per il grande rilievo in marmo dell’arco di Por- 
ta San Gallo a Firenze: entrambi sono opera dello scultore fiammingo Fran- 
cis Janssens (GARSTANG 1986, pp. 21-22; RoanI VILLANI 1986b, pp. 57-58). 
Il monumento, eretto in pietra nel 1739 a spese pubbliche, doveva celebra- 
re l’ingresso a Firenze del nuovo granduca di Toscana Francesco Stefano 
accompagnato dalla moglie Maria Teresa, allora arciduchessa d’ Austria; 
l’impresa era stata ispirata e sostenuta dal marchese Carlo Ginori. Il proget- 
to dell’arco, “Romanorum more” (Lam 1742, p. 341), si deve all’architetto 
lorenese Jean Nicolas Jadot. La decorazione composta da quindici statue, 
sei bassorilievi, un fregio con motivi araldici e quattro trofei di armi, fu 
completata solo nel 1759. Lo Janssens eseguì due rilievi in pietra e due in 
marmo che celebrano il nuovo granduca e le sue imprese, oltre a tre statue 
allegoriche. La Battaglia di Cornia gli fu commissionata nel 1744 e venne 
posta in opera tre anni più tardi. Oltre al rilievo in mostra, ne è nota un altra 
versione in gesso, di dimensioni un po’ inferiori (cm 71 x 139,5), passata a 
un asta (Hem GALLERY 1982, n. 27). Nella vita dello scultore, Niccolò Gab- 
burri (LANKHEIT 1962, p. 227) ricorda che Janssens presentò al “giudizio 
degli intendenti fiorentini” tre modelli di bassorilievi per l’arco, in cui diede 


prova “grande e indubitata del suo spirito e del suo sapere” (RoanI 1986, p. 
64, n. 23). Lo scultore fiammingo era giunto a Firenze nel 1739, dopo un 
apprendistato ad Anversa presso Michele van der Voordt, e a Parigi, nella 
bottega di Guillaume Coustou, quindi a Bologna, e infine a Roma, dal 1734 
circa, come aiuto dell’allora celebre Michel Ange Slodtz. Nei primi due 
rilievi per l’arco con l’Ingresso di Francesco Stefano a Firenze, e la Tosca- 
na che offre obbedienza al granduca, compiuti nel 1739-1741, lo Jansens 
adottò modi di un naturalismo aggraziato alla francese, ma un successivo 
soggiorno a Roma fra il 1741 e il 1744, determinò in lui un sorprendente 
cambiamento di linguaggio. In quegli anni fu impegnato nel lavoro di sti- 
ma della statuaria antica conservata negli edifici di proprietà granducale ed 
ebbe anche modo di riconsiderare i grandi modelli della scultura barocca: 
gli effetti si colgono nel rilievo in terracotta che presentiamo in mostra. In- 
sieme ad elementi di ispirazione classica come l’impostazione a fregio trat- 
ta da sarcofagi quale quello celebre della collezione Ludovisi, o da esempi 
pittorici come l’altrettanto famosa Battaglia di Ponte Milvio di Giulio Ro- 
mano, nell’animazione concitata e nel plasticismo vigoroso si manifesta la 
ripresa dello stile barocco. Nel granduca a cavallo, Janssens ritorna a mo- 
delli berniniani (il Costantino vaticano, 1654-1670, o il Ritratto equestre di 
Luigi xv, il cui bozzetto del 1670 circa, è conservato alla Galleria Borghese 
di Roma), ma sembra riproporli memore della versione che ne era stata data 
in ambito francese. Nella posizione del cavaliere e del cavallo impennato, 
che del resto era di matrice classica, ma anche nel particolare del soldato 
caduto sotto le zampe del destriero, il fiammingo cita infatti puntualmente 
il rilievo con Luigi xıv che attraversa il Reno di Antoine Coysevoux, del 
1678, nel Salone della guerra del Castello di Versailles che evidentemente 
aveva avuto modo di considerare dagli anni parigini. 

RR. 
Bibliografia: LANKHEIT 1962, p. 227; Hem GALLERY 1982, n. 27; GARSTANG 1986, pp. 
21-22; ROANI VILLANI 1986b, pp. 57-58; 64, nota 23 


31. Anonimo 


Ritratto del granduca Francesco Stefano di Lorena 
(fronte) 


Ingresso del granduca Francesco Stefano di Lorena a 
Firenze (verso) 


1740 ca 

Calcedonio dei Grigioni, lavorato a rilievo su entrambe le facce, 
cm 11x8 

Firenze, Opificio delle Pietre Dure, inv. 596 


Il cammeo di forma ovale in calcedonio dei Grigioni, è lavorato a 
rilievo su entrambi i lati sfruttando le venature e le sfumature chia- 
re della pietra. Sul fronte presenta il busto del granduca Francesco 
Stefano di Lorena, successore di Gian Gastone de’ Medici, morto nel 
1737; sul retro è raffigurato l’ingresso del nuovo sovrano a Firenze 
avvenuto nel gennaio 1739. La celebrazione di questo evento induce 
a collocare l’esecuzione del cammeo intorno al 1740 e, nell’ambito 
delle manifatture granducali, ad avvicinarlo stilisticamente ai modi 
di Giuseppe Antonio Torricelli, proponendone come possibile autore 
uno dei tre maestri di intaglio, Gaetano Torricelli, Francesco Barge- 
si e G. Sorbi, che nel 1746 risultano in forza nei ruoli della Galleria 
Palatina (GonzALEZ-PALACIOS 1986, 1, p. 130). L’iconografia di Fran- 
cesco Stefano, ritratto con corazza e manto di ermellino, camicia con 
jabot e voluminosa parrucca, è ripresa dal busto in marmo del gran- 
duca oggi conservato presso la Biblioteca Nazionale di Firenze, di 
cui non è ancora stato identificato l’autore. Le qualità incisorie del- 
l’ignoto artefice del cammeo si esprimono al meglio sul retro dove la 
scena è abilmente articolata in gradazioni di rilievo quasi impercetti- 
bili, dall’allegoria dell’ Arno, in primo piano, al sovrano in trionfo su 
una biga tirata da due cavalli, circondato da cavalieri, labari e trofei 
all’antica e dalla fama che suona la tromba. Troneggiano sul fondo 
le sagome della cupola del duomo di Firenze e del campanile; sulla 
sinistra, più dettagliato, l’arco di Porta San Gallo sotto il quale la To- 
scana (?) accoglie il nuovo sovrano. Dell’arco, eretto in gran fretta 
per la visita improvvisa di Francesco Stefano e della moglie Maria 
Teresa, si riconosce il gruppo equeste opera di Vincenzo Foggini che 
vi fu posto nel 1740 (Giusti 1978, p. 306, tavv. 277-278). 

R.R. 
Bibliografia: Giusti 1978, p. 306, tavv. 277-278 
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32. Louis Siries 


Cammeo con l’Imperatrice Maria Teresa d’ Austria 
come patrona delle Arti e delle Scienze 


1746 ca 

Lapislazzuli, filetto aureo, cm 5,5 x 6,7 

Nella parte mediana inferiore del lapislazzuli, a rilievo : 
“Lovis SIRIES.” 

Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. xt, 695 


Collezioni Imperiali 


Il cammeo, eseguito su una lastrina di lapislazzuli di forma ovale, 
presenta l’Imperatrice Maria Teresa d’Austria in veste di protettrice 
dell’ Arte, della Scienza e dell’ Artigianato. La scena, gremita da una 
sessantina di microscopici personaggi, si compone di diversi piani 
prospettici conclusi al fondo da un sontuoso edificio di cui si indi- 
viduano, separati da colonne binate, i tre archi di un’ariosa serliana. 
AI di là di questa, vera e propria quinta teatrale, si apre un ambiente 
ulteriore entro il quale si muovono, analogamente alle zone anteriori, 
figurette di putti operosi. 

Nel punto mediano del proscenio, sopra una balaustra ornata come 
un antico fregio da immagini connesse all’esercizio delle maggiori 
attività umane, si trova assisa la figura imperiale. Questa, disposta 
in prossimità di un gigantesco globo — atto ad esaltarne la centralità 
ideale e concreta —, trattiene con la destra lo scettro, usando la sinistra 
per indicare alcunché. 

L’intera composizione è affollata da eroti al lavoro. Alcuni si ci- 
mentano nell’ Architettura, altri si dedicano a lavori di carpenteria, 
altri ancora si adoperano nella Scultura, o nella Pittura, mentre, più 
d’uno, esercita un’attività artigiana. Un astronomo scruta l’universo 
col cannocchiale, ove piccoli geometri disegnano con i loro stru- 
menti. In fondo, oltre l’arco di destra, un giovane bibliofilo ripone 
dei libri, mentre, in primo piano, uno dei musicisti è intento a suo- 
nare il violino. 

Incorniciata da una prima modanatura convessa ornata da baccella- 
ture a cartiglio, la pietra è ulteriormente circondata da un fregio ap- 


piattito, realizzato in lapislazzuli lavorato a rilievo. Questo, fasciato 
da un’ampia cornice aurea a nastro, appare unicamente visibile in 
corrispondenza delle diverse aperture; da quelle rotonde emerge a 
tratti una ghirlanda continua, mentre dalle otto sagomate a cartella, 
affiorano scene di Vita Operosa. Nell’incisione eseguita dallo Zocchi 
(cat. 33), ed acclusa dal Saint Laurent a commento del proprio trat- 
tato, esse venivano riconosciute simboliche di: “Sovranité”, “Culture 
des Terres” ,“Recolte des Fruits”,“Tondaille des Moutons” ,“ Naviga- 
tion” , “Fabrique des drapes” , “Depeche des Couriers” e “Costrution 
des Palais” (SAINT LAURENT 1747, tav. 1, p. 35). Gli stessi episodi 
erano in seguito identificati con “le sette principali Operazioni, che 
fanno principalmente sussistere il commercio, e arricchir sogliono i 
Reji erari, da quali poi vengono le ricchezze profuse dalle Nazioni” 
(BCC, Notti Coritane, f. 437, tomo v, 1748, c. 29). 
Il Saint Laurent, interpretando la scena come una parodia dell’ Ac- 
cademia delle Scienze, come “un pauvre Hopital de Mendians, des 
Génies négligés, réduits à la derniere misere, depouillés de tout or- 
nement” (SAINT LAURENT 1747, p. 36), precisava che “cette misere 
des génies ne tombe pas précisement sur les sciences et les arts, pui- 
squ’il est vrai de dire que les disciplines Humaines considerées en 
elles-mêmes, sont plus riches que jamas. Mais on doit entendre ceci 
comme une alégorie en faveur des Gens de Lettres et de plusieurs 
Professeurs d’Arts, lequels avec tous ler talens sont extrémement 
négligés en bien d’androits, et régardés sur le pié de gens, qui ne 
contribuant pas aux plaisirs des personnes du siècle, sont inutiles a 
la Société” (Ivi, 37-38). 
Una copia del trattato ed un calco in gesso del cammeo, furono inviati 
dallo stesso Saint Laurent al marchese Marcello Venuti il quale li pre- 
sentò e li donò all’ Accademia Etrusca di Cortona (BAROCCHI GALLO 
1985, pp. 186-187, n. 188). Qui, come altrove, la gemma trovò ammi- 
ratori entusiasti che ne lodarono tanto le ridotte dimensioni, quanto la 
ricchezza delle figurazioni. 
Da un punto di vista stilistico, tuttavia, essa parrebbe distaccarsi da 
coevi esempi del genere. Gli artisti del tempo, infatti, doppiamen- 
te condizionati sia dalle origini greco-romane dell’arte incisoria, 
sia dal nascente linguaggio neoclassico, prediligevano l’ideazione 
di composizioni chiare ed armoniche e la presentazione di soggetti 
ingentiliti e nobilitati. Il panorama incisorio fiorentino era per di 
più dominato dalla particolare figura del barone Stosch, il quale, 
nonostante si professasse ammiratore dell’opera incisoria del Si- 
ries, si circondava di artisti di gusto neoclassico — quali il Natter o 
il Bernabè —, profondamente ispirati dalla raffinata eleganza delle 
creazioni di Antonio Pichler. 
Per comprendere il divario esistente fra lo stile del tempo e le crea- 
zioni quasi “naïf” dell’incisore francese, basterebbe confrontare la 
gemma, non tanto con i cammei e gli intagli coevi, quanto con la 
connessa opera grafica (cat. 40). L'immagine di Maria Teresa deli- 
neata dallo Zocchi, ad esempio, appare tanto nella posa, quanto nei 
lineamenti, come quella di una dama aggraziata, dall’aspetto ancor 
giovanile, mentre la figuretta riprodotta entro il cammeo del Siries, 
benché piccolissima, si rivela disarmonica e grossolana, certamente 
non apprezzabile per la propria bellezza. 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: BMF, Carte Gori, A 213, maggio 1753 (in PaLacios 
1981b, p. 97), c. 168. 
Bibliografia: SAINT LAURENT 1747, p. 35, tav. 1, figg. n-1v-v; Novelle Letterarie, tomo 
1x, n. 3, Firenze 19.1.1748; Ib., tomo 1x, n. 22, Firenze 31.V.1748; Catalogue 1757, p. 
9, tav. 1, n. 1; SAcKEN, KENNER 1866, p. 466, n. 148; ErcHLER KRIS 1927, p. 205, n. 566, 
tav. 74, fig. 566; BaroccHI GaLco 1985, p. 186-187, n. 188, figg. 188-189 (incisione 
dello Zocchi e impronta in zolfo del cammeo); ad vocem “Louis Siries”, in The Dic- 
tionary of Art 1996. 


33. Giuseppe Zocchi 
(Fiesole 1711 - Firenze 1767) 


Incisione raffigurante il cammeo con l’Imperatrice 
Maria Teresa d’ Austria come patrona delle Arti e delle 
Scienze e il rilievo in forma di Crocifisso 


Bulino, mm 212 x 145 

In alto a sinistra: “Le Crucifix de Lapis-Lazuli. Fig. 1”. Al centro: 
“Le camée de Lapis-Lazuli en grand. Fig. V”. In alto a destra: “Le 
Monture du Crucifix. Fig. V”. Attorno all’ovale centrale, in alternan- 
za a “Circulation”: “La Sovranité”,“La Culture des Terres” ,“La Re- 
colte des Fruits”, “La Tondaille des Moutons” , “La Navigation”, ‘La 
Fabrique des drapes” ,“La Depeche des Couriers” e “La Costrution 
des Palais”. In basso a sinistra: “Le milieu du Camée plus gran pour 
l’explication du Suject. Fig. IV”. Al centro: “Joseph Zocchi delinea- 
vit et sculpit”.In basso a destra: “Grandeur du Camée”. 

In Iohannon de Saint Laurent, Description et explication d’un 
camée de Lapis-Lazuli fait en derniere lieu par Mr. Louis Siries Ar- 
tiste francois, Orfevre du Roi de France, et emploié dans la Galerie 
de Florence. Ou lettres de deux amis sur diverses productions de 
l’art, Avec des Notes curieuses & intéressantes. On a joint à la fine 
du livre la description d’un camée en onyce travaillè fort singulie- 
rement. Le tout avec des Figures de très-bonne main, Par Johannon 
de Saint Laurent, A Florence, de l’ Imprimerie a l’Enseigne d’ Apol- 
lon, MDCCXLVII 1747, 203 pagine, 2 tavole. 

Firenze, Biblioteca Marucelliana, Coll. I.K.X1T.31. 


L’incisione riproduce due gemme in lapislazzuli realizzate da Louis Si- 
ries. Al centro compare il grande Cammeo con l’Imperatrice Maria Te- 
resa d’Austria come patrona delle Arti e delle Scienze (cat. 32) e nei due 
angoli superiori il recto ed il verso del piccolo rilievo in forma di Croci- 
fisso (cat. 36). Ai due lati inferiori si trovano due ulteriori raffigurazioni 
della pietra con le Arti, una delle quali corredata da lettere dell’alfabeto, 
utili “pour l’explication du sujet”. 

La tavola fu acclusa al volume steso dal Saint Laurent al fine di illu- 
strare le prime tre opere glittiche eseguite dall’anziano artista francese. 
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Dato alle stampe nel 1747, esso venne infatti arricchito, per un’integrale 
comprensione del testo, da una seconda tavola incisa da Carlo Grego- 
ri, raffigurante il Cammeo con ritratto di Luigi xv di Francia (cat. 35; 
Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. xu, 691). 
Aspirando a sfoggiare le proprie conoscenze, l’erudito fingeva uno 
scambio epistolare tra due conoscenti residenti l’uno a Parigi e l’altro a 
Firenze, città in cui operava Louis Siries. Un simile escamotage gli con- 
sentiva di includere, nel commento sul grande cammeo con le Arti e le 
Scienze, lunge digressioni di carattere mineralogico, in parte finalizzate 
a dimostrare la difficile lavorazione del lapislazzuli, pietra fittamente 
venata formata da zone tenere alternate a punti durissimi. Nel far ciò, 
egli otteneva altresì la possibilità di riallacciarsi, tanto agli studi scien- 
tifici condotti innanzi nel Museo di De Baillou, quanto all’esegesi degli 
scritti di Plinio, compiuta più o meno durante quegli anni (1751, v-vI, 
in Saggi 1735-1791). 
La necessità di spiegare al meglio i complessi rimandi simbolici conte- 
nuti nell’iconografia del cammeo gli dava inoltre adito ad elaborare una 
serie di intricate riflessioni di natura filosofica, sociale ed etica. Gli inte- 
ressi che l’erudito nutriva verso tali settori erano già stati raccolti entro 
un saggio pubblicato a Lucca nel 1746 (SAINT LAURENT 1746; cfr. inoltre 
D. Levi, in Barocca GaLco 1985, pp. 177, 187-188, n. 189, fig. 189). 
Nel trattare del Siries, l’autore evidenziava come questi si fosse rivolto 
all’arte incisoria soltanto in età avanzata e, benché privo di una speci- 
fica educazione, egli avesse raggiunto esiti inaspettatamente eccellenti. 
Il grande successo ottenuto veniva in tal modo ricondotto al possesso di 
straordinarie doti naturali, grazie alle quali l’artista era stato capace di 
realizzare numerosi capolavori destreggiandosi con pari maestria fra le 
tecniche più disparate quali la glittica, la lavorazione dei metalli, l’ore- 
ficeria o il taglio delle pietre dure e preziose. 
La realizzazione di questa tavola venne affidata dal giovane studioso 
— aveva circa trent'anni — al pittore Giuseppe Zocchi, al tempo assiduo 
ed apprezzato collaboratore del Siries (cfr. Giusti 1992c, p. 113; Giusti 
2005, p. 170), insieme a Giovanni Battista Jacopucci “intendente” al- 
l’esecuzione dei commessi, nella fiorentina Galleria dei Lavori. Quando 
nel 1748 il francese fu nominato direttore di tale opificio (ASF, Guar- 
daroba Medicea, App. 56, doc. datato 3.I.X.1748; in PaLAcIOS 1981b, 
p.97), egli si servì, infatti, del talento di questi disponendo che “facesse 
i disegni, e dipingesse i modelli dei quadri da farsi con le pietre dure, 
somministrandogliene i soggetti, tutti variati e curiosi, e pieni di figure” 
(Zosi 1853, pp. 295-296). Sui dipinti dello Zocchi vennero realizzati, 
a quanto sembra, sessantuno lavori, oltre a due tavolini, tutti dotati di 
“sorprendente bellezza” (Ibid.). 
Di educazione accademica, il pittore si formò in vari centri italiani spe- 
cializzandosi a Venezia — dove conobbe Bellotto — nella realizzazione di 
vedute e scene di conversazione. Al ritorno in patria realizzò alcuni cicli 
di affreschi e, in collaborazione con vari incisori, la serie delle vedute di 
Firenze e delle Ville Toscane, ordinategli dal marchese Gerini per l’ Impe- 
ratrice Maria Teresa. Nell’incisione, questa duplice formazione di pittore 
ossequioso alla tradizione e di vedutista, emerge con grande chiarezza. Pur 
ritraendo attentamente, nel numero e nella disposizione, i personaggi pre- 
senti nel grande cammeo del Siries, lo Zocchi ne trasformava gli infanti in 
Eroti di gusto classicheggiante, la piccola statua della Venere in una vera 
scultura all’antica e la figuretta un po’ goffa della sovrana, in quella di una 
nobildonna dalla postura aggraziata e dai tratti eleganti. Sulla base della 
propria esperienza di vedutista, egli riusciva inoltre a ridurre l’effetto di an- 
gustia e a conferire alla scena un respiro di gran lunga più ampio. 

E.D. 
Bibliografia: Novelle Letterarie, tomo 1x, n. 3, Firenze 19.1.1748; MARIETTE 1750, vol. 
I, p. 424; GIULIANELLI 1753, p. 93; Catalogue 1757, p. 35, tav. 1; D. Levi, in BAROCCHI 
Garro 1985, pp. 177, 187-188, n. 189, fig. 189; ad vocem “Louis Siries”, in The Dic- 
tionary of Art 1996. 
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34. Louis Siries 


Cammeo con ritratto dell’Imperatrice Maria Teresa 
d’Austria, dell’Imperatore Francesco 1 di Lorena e dei 
loro dodici figli 


1755 ca 

Onice bianco e marrone, filetto aureo, cm 9,00 x 12,5 

Sul verso del cammeo, in rilievo: “AUSTRIACAE: STIRPIS:/ AVITO* 
Nexv:/ LoTHARINGO: HaBsBURGO:/ IN° FRANCISCO: ET: MAR: THERE- 
SIA:/ InstavRATO:/ Funus: IV: Firas: VIII: svPERSTIT:/ FECVNDITAS: 
AvevsTa:/ AN: SaL: CIO-TJO OCCLV-.”. Nell’esergo: “Ios: DEFRAN- 
ce: Cvrav:/ Lvp: SIRIES: SCALP: FLOR” 


Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. x1, 74 


Collezioni Imperiali 


Condotto ad effetto su una lastrina di onice ovale di colore bianco e 
marrone, il cammeo riporta, al recto, il ritratto della famiglia Impe- 
riale e, al verso, entro una ghirlanda di lauro arricchita da figure alle- 
goriche, un'iscrizione celebrativa della casata, la firma dell’esecutore 
e la data di realizzazione del pezzo. 


Ampia e piuttosto profonda, l’immagine anteriore è concepita come 
una scena teatrale, delimitata, in alto, da un drappeggio di tende, e in 
basso, da un pavimento a riquadri prospettici. Nella parte sinistra, su 
un trono ornato da braccioli a voluta collocato su una vasta pedana, 
si trovano assisi i due Imperatori. In grembo alla madre siede la pic- 
cola Maria Antonietta, mentre al fianco del padre si erge uno degli 
ultimi nati. Gli altri giovinetti, le sette arciduchesse e i tre arciduchi, 
si dispongono invece, stanti, al centro e alla destra del piccolo ova- 
le. Dinanzi ad essi, fieramente rivolta verso l’osservatore, spicca in 
primo piano la figura del giovane principe ereditario Josef. L'insieme 
è racchiuso entro una sorta di una fusarola appiattita, a sua volta cir- 
condata da un fregio continuo dal quale affiorano, ancora in rilievo, i 
dodici segni dello Zodiaco. 

Nel verso del cammeo campeggia una lunga iscrizione in capitali ro- 
mane includente, entro una specie di esergo creato da una modanatura 
a volute, la firma di Louis Siries, autore del cammeo. Interamente 
incorniciato da due grossi rami di alloro disposti a corona, esso è 
completata, nella parte superiore, da una figuretta di genio alato trat- 
tenente una face rovesciata, ed in quella inferiore, racchiusa entro un 
grosso medaglione ovoidale, da una personificazione allegorica della 
Giustizia. 

Evidentemente tratti dal repertorio iconografico dell’antichità, tali 


elementi dovevano alludere alle numerose virtù possedute dalla casa- 
ta. Il serto d’alloro ne ricordava la gloria, l’erudizione e il successo; 
la figura della Giustizia rimandava alla rettitudine e all’autorità del 
governo imperiale; mentre il genio con la fiaccola abbassata (simbolo 
della fugacità della vita terrena) pareva riferirsi allo spirito tutelare 
della famiglia, ossia al lectus genialis, principio di fecondità cui era 
dedicato lo stesso letto nuziale. Questi concetti venivano esplicita- 
mente ribaditi dalla lunga legenda presente al centro, anch'essa diret- 
tamente collegata, nel contenuto e nella forma, ai modelli epigrafici 
di epoca romana imperiale. 
Da un punto di vista stilistico, invece, il linguaggio dell’opera si di- 
stacca radicalmente dalla misura del classicismo antico. La rigidità 
delle figure, la disposizione frontale e l’andamento sostanzialmente 
paratattico ad esse conferito, ne avvicinano la maniera a quella del- 
la ritrattistica di epoca contemporanea, esemplificata dai lavori del 
Pessina (L’imperatrice Maria Teresa d’ Austria, 1750-1760, Milano, 
Castello Sforzesco), del Maurice (Maria Teresa in lutto coi figli, post 
1765, Vienna, Kunsthistorisches Museum), o di Martin van Meytens 
(L’imperatore Francesco 1 e l’imperatrice Maria Teresa con la fami- 
glia su una terrazza a Schönbrunn, 1750-1760, Ivi). 
L’Imperatrice Maria Teresa incaricò più volte il Siries di realizzare 
cammei ed intagli per la propria persona. Il ritratto della famiglia, 
esistente anche in una successiva versione di dimensioni assai più 
ridotte (1760, Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. xi, 680; EIcH- 
LER KRIS 1927, p. 205, n. 564, fig. 564), fu a questi ordinato in un 
momento prossimo al soggiorno viennese. Pagato ben 2.681 fiorini, 
esso fu rilevato su una lastrina di onice che, proveniente dalla Schatz- 
kammer viennese, gli era stata recapitata a Firenze nel 1755 (EICHLER 
Krıs 1927, p. 205, n. 563). 
La gemma costituì l’opera glittica di dimensioni maggiori, fra tutte 
quelle ordinate dalla sovrana. L’ulteriore acquisto di creazioni del- 
l’anziano incisore, fu a questa suggerito dal Direttore del Gabinetto 
delle Gemme di Vienna, “M. de France”, entusiasta ammiratore dei 
loro fondi piatti, levigati e perfettamente lustrati (“Tous ce ouverage 
en gravure en pierres dures sont de M. Louis Siries, Florence, agé de 
soixante-dix ans, qui trové l’art de graver en relief avec des fonds pla- 
ts, dans une perfection qui surpasse celle de tous les anciens et mo- 
dernes”; BABELON 1894, p. 289; Idem, 1897, pp. xcix-c; Idem, 1902, 
pp. 154-155). Dopo l’arrivo il cammeo fu collocato nella Schatzkam- 
mer Imperiale e la sua presenza venne aggiunta nell’inventario già 
redatto nel 1750 (ErcuLer KRIS 1927, p. 17). 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Schatzkammer-Inventar 1750, p. 52, n. 261, Jahrbu- 
ch, x, s. CCCXXIV, und xvi, Reg. 12621. 
Bibliografia: Catalogue 1757, tav. I, figg. 8/8; SAcKEN, KENNER 1866, p. 474, n. 122; 
BABELON 1894, p. 290; Id. 1897, pp. xcIx-c, Id. 1902, p. 154-156, fig. 50; FORRER 1904- 
1930, v, p. 538; EICHLER KRIS 1927, p. 205, n. 563, tav. 73, fig. 563; ad vocem “Louis 
Siries”, in The Dictionary of Art 1996. 
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35. Louis Siries 


Cammeo con ritratto di Luigi xv di Francia 


1746 
Onice marrone e azzurrognolo, lapislazzuli, filetto aureo, 
cm 5,20 x 4,30 


Sulla cornice di lapislazzuli, in rilievo: “Lvp: xv: REx: CHRISTIA- 
NIss:”. Sotto la mensola: “L: S- 1747.” 
Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. xu, 691 


Collezioni Imperiali 


Il cammeo, eseguito su una lastrina di onice ovale, raffigura il busto di 
Luigi xv di Francia. In profilo destro, con indosso corazza e mantello, 
questi porta sul capo una lunga e voluminosa parrucca, annodata sul retro 
secondo la moda del tempo. 

L'immagine è circondata da due sottili modanature bombate, nelle quali è rac- 
chiuso un fregio ornato dai dodici simboli dello Zodiaco. Attorno ad esso si 
trova un secondo anello decorativo che, realizzato in lapislazzuli e lavorato 
a rilievo, riporta a sinistra, una prima iscrizione celebrativa del personaggio 
(“Lvp: xv”), in alto al centro, una Vittoria alata trattenente un serto di lauro, 
e a destra, ancora in capitali romane, il proseguo di tale legenda (“Rex- CHRI- 
sTIANISS-”). Nella zona inferiore, disposti a croce di Sant’ Andrea su una men- 
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sola coperta da un drappo decorato con gigli di Francia, compaiono due lunghi 
rami di palma, anch’essi alludenti al successo del sovrano francese. Sotto a 
tale sorta di esergo, un’altra iscrizione ricorda la data di esecuzione del pezzo 
e le iniziali del suo esecutore (‘1747- L- S-”). All’ esterno, una serie di modana- 
ture concentriche, i cui profili si presentano internamente ripiegati in direzione 
dei quattro punti cardinali, incornicia con garbo l’insieme. 
Come risulta dall’ Incisione raffigurante il cammeo con ritratto di Luigi xv 
di Francia, eseguita dal pittore Carlo Gregori ed acclusa dal Saint Laurent 
al trattato pubblicato nel 1747, attorno a tale data, il piccolo rilievo in oni- 
ce doveva trovarsi ancora sprovvisto dell’attuale cornice in lapislazzuli 
(SAINT LAURENT 1747, tav. n; cfr. cat. 6). L’incongruenza veniva pronta- 
mente registrata dal compilatore di un articolo redatto appena l’anno dopo 
in recensione al volume. Questi, infatti, dopo avere descritto con cura le 
figurazioni campeggianti sulla superficie dell’intero rilievo, non mancava 
di segnalare come “nel Rame che rappresenta l’Oniche” non fosse “inci- 
so questo finimento di Lapis-Lazulo, essendo stato fatto posteriormente” 
(Novelle Letterarie, tomo 1x, n. 3, Firenze, 19.1.1748). Una simile eviden- 
za induce a ritenerne l’esecuzione, accuratamente datata al 1747, come 
un’aggiunta di poco successiva alla stampa del tomo. 
Per quanto attiene all’iconografia, la piccola effige risulta conforme ai mo- 
delli stabiliti dalla ritrattistica romana di età imperiale, nota da secoli grazie 
alla diffusione di prodotti dell’arte toreutica e glittica. Più difficile, invece, 
parrebbe rintracciare puntuali affinità stilistiche con i coevi ritratti su gem- 
ma. Il “verismo” eccessivo della mise e della fisionomia del personaggio, 
infatti, allontana il linguaggio dell’opera, non solo da quello di incisori sen- 
sibili alle nascenti istanze neoclassiche, come il Natter o il Bernabè, ma 
anche di esecutori più tradizionalisti, ancora legati moduli espressivi di tipo 
“barocco” come il tedesco Johan Selter, esecutore di due medaglie con i 
profili dell’Elettore Palatino e della consorte Maria Luisa de’ Medici (LAN- 
GEDIK 1981-1987, 1, p. 291, n. 103). L’assoluto disinteresse del Siries per la 
messa in opera di un necessario processo di raffinamento — aspetto che con- 
duce taluni dei suoi soggetti quasi verso il grottesco —, emerge con evidenza 
al compimento di un semplice confronto fra il cammeo e la relativa riprodu- 
zione grafica eseguita da Carlo Gregori (SAINT LAURENT 1747, tav. 11). 
Francese di nascita, Louis Siries prestò la propria opera presso la corte 
di Luigi xv dal 1722 al 1732, ricevendo per questo l’altisonante titolo di 
“Orfévre du Roi” (Giusti in FIRENZE 1988, pp. 18-19; Giusti 1992c, pp. 
112-113). Egli tuttavia, a dispetto dell’alta posizione raggiunta, non tolle- 
rò a lungo la “fastosa superbia di Luigi xv” e “abbandonati i servigi della 
Corte di Francia”, si trasferì ben presto in Italia, dove — verosimilmente 
richiamato da Gian Gastone de’ Medici (BNCF Vite di pittori, Ms. Pal. 
E.B. 9.5) —, “trovò accoglienza ed impiego in Firenze nello Stabilimento 
de’ lavori in pietre dure” (ZoBI 1853, p. 295). Ancorché il suo primo sog- 
giorno fiorentino si fosse collocato in un momento assai precedente (si era 
sposato con una fanciulla del luogo prima del 1709, anno di nascita della 
primogenita Violante; ad vocem in THIEME BECKER 1907-1939, vol. xxxI, 
p. 1937; BénéziT 1948-1955, p. 786) il primo documento compariva solo 
nel 1718 (cat. 20). A partire dal 1732 egli risultava effettivamente iscritto, 
come “intagliatore e gettatore di metalli, e scultore di Bassirilievi in Oro, 
Argento e Acciaio”, entro i registri della locale Accademia del Disegno 
(ASF, Accademia del Disegno, f.18,c.48v; doc. datato 11.1.1732). Il fat- 
to che nel 1746 egli venisse incaricato di realizzare questa gemma-ritratto 
per il sovrano, comprova l’esistenza di una certa continuità nei rapporti 
con la corte francese. 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: B. M.F., Carte Gori, A 213, maggio 1753 (pubblica- 
to da GonzALEz-PALACIOS 1981b, p. 97), c. 168. 
Bibliografia: SAINT LAURENT 1747, tav. 1, Novelle Letterarie, tomo 1x, n. 3, Firenze, 
19.1.1748; MARIETTE 1750, 1, p. 422 e sgg.; GIULIANELLI 1753, p. 90, LXU e sgg; Catalo- 
gue 1757, p. 11, tav. 1, n. 3; SACKEN, KENNER 1866, p. 464, n. 144; FORRER 1912, p. 535 
e sgg.; EICHLER Kris 1927, p. 206, n. 567, tav. 74, fig. 567. 


36. Louis Siries 


Crocifisso in lapislazzuli 


1746 ca 

Lapislazzuli, filetto aureo, cm 6,10 x 4,50 

Nella parte inferiore della cornice, inciso: “Lup. SyRIes. PRIM. IN- 
TEGR Opus.” 

Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. xu, 703 


Collezioni Imperiali 


Condotta ad effetto su una lastrina di lapislazzuli modellata in forma di 
croce, l’opera porta al centro una piccola figura in rilievo del Salvatore. 
Attorno alla sagoma esterna di essa corre una decorazione di modanatu- 
re a scalare, terminante nei bracci in motivi a rilievo di genere fitomorfo 
che, insolitamente raffinati e sinuosi, parrebbero lemmi isolati di un Art 
Nouveau del tutto ante litteram. Dalla stessa struttura di metallo prezio- 
so, formante sul retro un vero e proprio castone, si diparte una vistosa 
raggiera aurea che, in corrispondenza dell’incrocio mediano, viene irra- 
diandosi attorno alla figura del Cristo. 

L’opera, a detta del Gori primo lavoro glittico dal Siries (BMF Carte 
Gori, A 213, c. 168), ricevette le lodi entusiaste dei contemporanei, 
stupiti dalle caratteristiche tecniche della lavorazione ravvisabili nel- 
le dimensioni infinitesimali del repertorio decorativo, nella straor- 
dinaria levigatura delle superfici lapidee e nel lavoro di oreficeria. 
Il redattore delle Novelle Letterarie, ad esempio, recensendo il vo- 
lume pubblicato dal Saint Laurent, definiva l’artista, “primo a fare 
in questa pietra [lapislazzuli] de’ bassi rilievi si minuti e delicati”, 
come “un Artefice che riesce in tutto, senza avere studiato nulla... 
arrivato a dipingere de’ quadri senza avere mai appreso il disegno”. 
Della croce, di cui riportava con precisione le misure, veniva esalta- 
to il carattere monolitico e soprattutto la legatura realizzata “in oro 
molto abilmente e ingegnosamente” (Novelle Letterarie, tomo 1x, n. 
3, Firenze, 19.1.1748, p. 47). Anche i membri della Società Colom- 
baria fiorentina, ammirata de visu una delle sue ultime creazioni — un 
secondo minutissimo ritratto della famiglia Imperiale (1760, Vienna, 
Kunsthistorisches Museum, inv. xu, 680; ErcHLER KRIS 1927, p. 205, 
n. 564, fig. 564) — tributarono all’artista elogi del tutto analoghi (No- 
velle Letterarie, tomo xxI, n. 15, Firenze, 11.1V.1760). 

La produzione glittica del Siries tuttavia, non fu unanimemente apprezza- 
ta dai suoi contemporanei. Fra questi il Natter, esponente di primo piano 
del panorama incisorio fiorentino di stampo classicista, fu uno dei suoi 
maggiori detrattori. Rifiutando l’idea che il lapislazzuli rappresentasse 
una delle pietre più difficili da lavorare, egli giudicò le sue creazioni gre- 
mite come un “fourmilière de figures, qui ne resemblent pas mal à toute 
l’Armée du Darius contre Alexandre” e del tutto irrispettose dei canoni 
stabiliti dall’arte aulica antica (NATTER 1754, p. xxxvI). Un parere sostan- 
zialmente analogo fu espresso da alcuni “Intendenti” per i quali la mano 
dell’intagliatore, abilissima nell’oreficeria, si dimostrava altrove carente 
della necessaria “esattezza nel disegno” (GruLiaNnELLI 1753, p. 90). 
Considerato da un punto di vista stilistico il Crocifisso in lapislazzuli 
risulta effettivamente carente proprio di una simile qualità. La figuretta 
del Salvatore, compressa sul piano di fondo ed eccezionalmente minuta 
in rapporto all’insieme, pare quasi smarrita al centro di esso. Di fatto, il 
Siries, avverso ad una pedissequa imitazione dell’antico e solo in parte 
interessato alla perfezione dello stile, pareva privilegiare gli aspetti più 
“artigianali” del proprio lavoro. Assecondando l’impulso a saggiare di 
continuo la propria abilità, egli ricercava con intenzione le difficoltà del 
“mestiere” e, mediante l’impiego di tecniche sapienti e virtuose, tenute 
gelosamente segrete (MARIETTE 1750, I, p. 424), non riusciva soltanto a 
lucidare le superfici lapidee fino a trasformarle in sorta di specchi, ma 


ad intagliarvi particolari e figure di dimensioni pressoché microscopi- 
che. L'effetto di meraviglia così ingenerato, costituiva probabilmente la 
sua principale finalità. 

Alle critiche che gli venivano sporadicamente rivolte, infatti, egli usava 
rispondere sfidando i colleghi ad eseguire opere caratterizzate da ana- 
loga difficoltà esecutiva. Egli sarebbe arrivato ad offrire ben ventimila 
lire all’artefice capace di realizzare una gemma analoga al Cammeo con 
l’Imperatrice Maria Teresa come patrona delle Arti e delle Scienze (cat. 
32) e, cinquemila, per una conforme al Cammeo con ritratto di Luigi 
xv di Francia (cat. 35; in Novelle Letterarie, tomo 1x, n. 22, Firenze, 
31.V.1748). Difese simili venivano presentate dal Siries in una lettera 
scritta nel settembre del 1752 al senatore Vincenzio Riccardi (GIULIA- 
NELLI 1753, pp. 94-96). 

Per quanto attiene infine al soggetto, singolare nella produzione di un 
artista scarsamente attratto dalla raffigurazione di temi religiosi, esso ci 
è noto in un’altra versione, intagliato al vertice di un cilindretto d’ar- 
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gento, parte della collezione di punzoni di proprietà dell’antiquario Gio- 
vanni Pratesi. Le fonti ricordano inoltre l’esistenza di un ulteriore Cro- 
cifisso, intarsiato in oro ed argento su una base d’acciaio, che, contenuto 
entro uno “scatolino d’avorio”, era stato acquistato attorno al 1748 dal 
marchese Marcello Venuti. Grande conoscitore della materia e estima- 
tore dell’opera del Siries, questi era stato direttore della Real Galleria 
di Napoli dove aveva riordinato la famosa dattiloteca Medici-Farnese 
(BCC, Notti Coritane, f.437,tomo v, 1748, cc. 29-31). 


E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: BMF, Carte Gori, A 213, maggio 1753 (in Gonzá- 
LEZ-PALACIOS 1981b, p. 97), c. 168. 
Bibliografia: SAINT LAURENT 1747, tav. I, p. 35, figg. 1/1; Novelle Letterarie, tomo 1x, n. 
3, Firenze, 19.1.1748, p. 47; MARIETTE 1750, 1, p. 422 e sgg.; GIULIANELLI 1753, p. 91/ 
LXII; NATTER 1754, p. xxxvI; Catalogue 1757, p. 10, tav. 1, n. 2; SACKEN, KENNER 1866, 
p. 466, n. 156; ALpINI 1785, p. 65; FoRRER 1912, p. 535 e sgg.; ErcHLER KRIS 1927, p. 
206, n. 568, tav. 74, fig. 568; ad vocem “Louis Siries”, in The Dictionary of Art 1996. 


102 Louis Siries, un artefice per tre sovrani 


37. Louis Siries 


Cammeo con profilo di Antinoo in anello 


1750-1757 

Corniola giallognola, filetto e anello in oro, cm 2,00 x 1,60 
Sull’alveo, a sinistra, in cavo: “L: S-” 

Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. x1, 564 


Collezioni Imperiali 


Il cammeo, condotto ad effetto su una lastrina di corniola ovale, riporta al 
centro una bella testa di Antinoo. Imberbe e clamidato, il giovane esibisce 
una capigliatura corta, moderatamente ricciuta ed un profilo massiccio, 
caratterizzato da tratti fortemente virili. Circondato da una serie di moda- 
nature concentriche, esso è racchiuso entro una semplice cornice a filetto, 
a sua volta montata in un anello di metallo prezioso. 

I commentatori del tempo, in genere debitamente edotti riguardo alle ese- 
cuzioni dell’incisore francese, parevano ignorare l’esistenza di questo 
cammeo. Il Forrer tuttavia, elencando le numerose gemme a soggetto mi- 
tologico intagliate dal Siries, menzionava un rilievo con testa di “young 
Herkules” (ForRER 1912, v, p. 536). In seguito, il Kris, catalogando il 
pezzo come una testa di “Antinous”, rilevava una certa affinità con il 
“Jungendlich Heraklestypen” dell’età antica (ErcHLER Kris 1927, p. 207, 
n. 574, tav. 74, fig. 574). 

Se considerata da un punto di vista iconografico, infatti, l’immagine 
delineata dal Siries, imponente e virile, parrebbe divergere alquanto da 
quella tradizionalmente attribuita al giovane bitino. Favorito dell’impe- 
ratore Adriano, il fanciullo morì all’improvviso, in circostanze piuttosto 
misteriose, durante un viaggio compiuto in Egitto a seguito di questi nel 
130 d.C. La sua figura, eroizzata fin da subito, divenne ben presto oggetto 
di una vera e propria venerazione, diffusasi, evidentemente dietro inco- 


raggiamento del medesimo Adriano, soprattutto nelle province orientali 
e nei circoli ufficiali dell’Impero romano. La fondazione di Antinopoli 
(o Antinoopoli situata sulla riva destra del Nilo, laddove questi morì), 
la costruzione di numerosi templi e l’istituzione di specifiche festività, 
favorirono la creazione e la proliferazione di icone del giovane semidio, 
il cui effimero culto — che non sopravvisse al suo ideatore — produsse 
comunque l’effetto di fissare l’iconografia “dell’ Antinoo” attorno ad un 
modello ben precisato. Sulla falsariga di prototipi greci severi e classici, 
soprattutto del tardo v sec. a.C. — ripresi anche dagli scultori neoattici del 
mersec.a.C.—, la scuola afrodisiense definì l’immagine di un adolescen- 
te dalle sembianze efebiche ed apollinee, dai tratti delicatissimi e dalla 
figura idealizzata, solitamente caratterizzata da un forte contrasto fra la 
morbidezza dei piani del volto e il chiaroscuro della capigliatura mossa e 
allungata. Bellissima, essa esprimeva soprattutto il coraggio e la malinco- 
nia di un giovane segnato da un tragico destino. 
Quantunque nel profilo delineato dal Siries ben poco di tutto ciò appaia, 
i presupposti stilistici dell’opera non possono prescindere da origini di 
tipo classico. Di fatto, per quanto l’artista si professasse contrario alla 
ripetizione di formule arcaiche e principalmente attratto dalla conquista 
dell’originalità, nella restituzione di soggetti mitologici, egli pareva non 
potersi sottrarre dal ripeterne gli antichi modelli. Esattamente sulla base 
di questi egli raggiungeva tuttavia, se non gli esiti più singolari, quanto- 
meno i più coerenti di tutta la sua carriera di glittico. 
Presso il Kunsthistorisches Museum di Vienna si conservano altri suoi 
tre cammei, raffiguranti teste all’antica montate in anello, per i quali po- 
trebbero valere le medesime osservazioni stilistiche (Cammeo con testa 
di Herakles, inv. xu, 556; Cammeo con busto di Seneca, inv. xn, 566; 
Cammeo con testa di Poseidon, inv. xn, 557; Cammeo con busto virile, 
Inv, xu, 619; ErcHLER KRIS 1927, p. 207, nn. 573, 575-577, tav. 74, figg. 
573, 575-577). 

ED. 
Bibliografia: Catalogue 1757, p. 28, n. 28; ErcHLER KRIS 1927, p. 207, n. 574, tav. 74, 
fig. 574. 


38. Catalogue des pierres gravées par Louis Siriès, orfévre 
du Roi de France présentement Directeur des ouvrages en 
pierre dure de la Galerie de S. M. Imperiale a Florence 


a Florence, chez André Bonducci, MDCCLVI 
Firenze, Biblioteca Nazionale, Misc. Magl. 11 03. 1 


Nel frontespizio del Catalogue de pierres gravées par Louis Siries, opera 
stesa sotto la diretta e continuativa supervisione di Louis Siries e da que- 
sti pubblicata nel 1757, egli si definiva orgogliosamente “Orfévre du Roi 
de France”, rifacendosi alla prestigiosa qualifica ottenuta per avere ivi 
operato durante il lungo soggiorno compiuto in terra natale con la propria 
famiglia (BNCF Vite di pittori, Ms. Pal. E.B. 9.5, m, c. 1766). A Firenze 
all’inizi del Settecento, egli fu ben presto attivo presso la Galleria dei 
Lavori in pietre dure della quale divenne direttore nel 1748 (ASF, Guar- 
daroba Medicea, App. 56; in PaLacıios 1981b, p. 97). Più o meno contem- 
poraneamente, forse attorno al 1746, egli principiò ad intagliare le prime 
opere della sua carriera di glittico divenute, alla data di pubblicazione del 
tomo, circa 168. 

Oltre all’altisonante apertura, il volume si componeva di una prima parte 
di testo, in cui le gemme venivano accuratamente descritte, e di una se- 
zione conclusiva formata da sei grandi incisioni, riproducenti i piani dei 
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cassetti entro cui esse erano state disposte. Ancorché tali illustrazioni non 
riportassero il contenuto iconografico dei diversi lavori, ma unicamente 
la sagoma esteriore di essi, la loro presenza risulta comunque preziosa per 
lo studio del collezionismo glittico settecentesco, di cui rendono possibile 
apprendere un tipico assetto. 

L’insieme di cammei e intagli qui catalogato, in buona parte eseguito su 
diretta richiesta dell’imperatrice Maria Teresa d’ Austria, fu in breve tempo 
venduto proprio alla corte di questa (Giusti 1992c, p. 113 nota 101). Per tale 
motivo, benché l’artista risiedesse a Firenze (sentendosi fiorentino di fatto 
come parrebbe comprovare l’aggiunta del toponimo “FLoR” vicino alla fir- 
ma in alcune esecuzioni; cfr. 34), il suo Corpus di gemme, in più di un caso 
ancora corredato dalle originarie cornici auree, si trova quasi interamente 
raccolto presso il Kunsthistorisches Museum di Vienna. Dal 1920 tutta- 
via, esso fu ridotto nel numero a causa del verificarsi di un furto (EICHLER 
Kris 1927, p. 17, nota 5). Se non fosse per la difficoltà insita nel reperire 
fisicamente i pezzi, inizialmente circolanti sul mercato antiquario olandese 
(Ibid.), una loro identificazione potrebbe venir duplicemente facilitata, sia 
dall’ordinaria presenza del nome dell’autore — per esteso o nella forma ab- 
breviata “L. S” —, sia dal fatto che essi furono accuratamente descritti entro 
il Catalogue del 1757. 

Fra le gemme ivi illustrate, alcune, ancora conservate presso il museo di 
Vienna, si rivelano significative per comprendere i diversi apporti stilistici 
dell’opera glittica del Siries. Al pari delle tre effigi esposte in mostra (cat. 
18, 34, 35), un piccolissimo cammeo con ritratto della Famiglia Imperia- 
le (inv. xu, 680) e un onice con i Profili affrontati dell’Imperatrice Maria 
Teresa e dell’Imperatore Francesco (inv. xu, 690) parevano prodotti di 
una visione ancora pienamente barocca. Venivano invece concepiti entro 
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un contesto decisamente più classico, oltre al già ricordato cammeo con 
profilo di Antinoo (cat. 37), altri quattro rilievi in anello raffiguranti teste 
di Herakles, di Seneca, di Poseidone e di un anonimo personaggio virile 
(inv. xu, 556, 566, 557, 619). In una riproduzione su agata della Madonna 
della Seggiola di Raffaello (inv. xu, 704), il Siries pareva d’altro canto 
riflettere quell’attitudine alla copia tipica della mentalità accademica set- 
tecentesca. Ancorché riproducenti scene di origine classica, un rilievo con 
Apollo sulle nuvole con intorno lo Zodiaco ed un’altro con una Scena del 
Parnaso (inv. x, 714), non riuscivano ad affrancarsi, analogamente ad 
una gremitissima immagine di Bambini al bagno (inv. xu, 710), dal gusto 
più carico del secolo precedente. 
La stesura di un simile catalogo dové di fatto germogliare dalla volontà 
dell’artista di celebrare da un lato, la propria versatilità stilistica, e dal- 
l’altro, la propria maestria tecnica. Evento niente affatto isolato, esso si 
collocava entro un contesto del tutto particolare, in cui — dopo l’epoca ri- 
nascimentale — il collezionismo e gli studi di glittica stavano conoscendo 
il momento di massimo splendore. 
Il rapporto del Settecento con l’antico, e più specificatamente con il con- 
cetto di creazione artistica, già in parte modificato dal tentativo illumi- 
nista di rivalutare le cosiddette Arti Minori, stava subendo un’ulteriore 
rilettura a causa della riscoperta delle città di Pompei (1738) ed Ercolano 
(1748). La graduale conoscenza dei numerosi, raffinatissimi oggetti d’uso 
affioranti da tali scavi, infatti, portò una vasta quantità di nuove figure 
— quali antiquari, eruditi, collezionisti, mercanti, viaggiatori ed artisti — ad 
aprire il proprio interesse su versanti sino ad allora impensati. 
L'arte incisoria rappresentò forse il settore in cui maggiori si avvertirono 
i benefici. La straordinaria fortuna incontrata dalle gemme fu in buona 
parte dovuta alla varietà di approcci possibili ed alla vastità degli interessi 
sollecitati. Apprezzate dai collezionisti per il pregio dei materiali e per 
le difficoltà esecutive, esse venivano assiduamente ricercate, in ragione 
dell’immenso patrimonio di figurazioni ed iscrizioni riportato, dai diversi 
studiosi che le consideravano fonti dirette ed insostituibili per la cono- 
scenza dell’antichità. Modelli stilistici ed iconografici per tutti gli artisti, 
intagli e cammei divennero in seguito termini di paragone soprattutto per 
gli incisori, desiderosi di gareggiare con la perfezione stilistica e formale 
della glittica classica. Essa rappresentò in sostanza una sorta palestra en- 
tro cui si esercitarono forze del tutto diverse. 
La spinta al collezionismo dette parallelamente avvio ad una variegata se- 
rie di ulteriori attività. Assai fiorenti divennero, ad esempio, la produzione 
e la vendita di falsi e assai frequente fu la pratica — già diffusa durante 
il Rinascimento — di replicare i preziosi esemplari eseguendone calchi 
in gesso, zolfo o ceralacca. Questi formarono col tempo vere e proprie 
raccolte, fra cui, famose, furono quella delle opere di Louis Siries conser- 
vata presso il Museo di Cortona (BaroccHI GaLLo 1985, p. 189, n. 190, 
fig. 190) o quella di Giovanni Pichler (DE Rossi 1792, p. 26). Espressioni 
del medesimo interesse furono poi, le varie pubblicazioni sull’argomento. 
Eruditi illustri, come Anton Francesco Gori, stesero cataloghi corredati da 
preziose tavole descrittive sulle più celebri collezioni del tempo (1731,1, 
I; 1767). Studiosi come il Mariette (1750), il Giulianelli (1753) e l’ Aldi- 
ni (1785), composero doviziosi trattati sull’arte incisoria, mentre dotti di 
vario tipo concepirono sia biografie di glittici illustri (DE Rossi 1792), sia 
opere più o meno encomiastiche sull’argomento (SAINT LAURENT 1747). 
Fu un simile stato di cose — rimasto sostanzialmente immutato sino ai 
primi decenni del secolo successivo (ASCHENGREEN PIACENTI 1972, pp. 63- 
70) — che indusse incisori come il Natter o il Siries a concepire e pubbli- 
care scritti decisamente auto-celebrativi delle proprie opere (Catalogue 
1757) o della propria carriera (NATTER 1754). 

E.D. 
Bibliografia: BABELON 1894, p. 289; EicHLER KRIS 1927, p. 41; Barocci Garro 1985, 
p. 189, n. 190: H. Wentzel, in E. U. A., 1958-1967, vol. VI, p. 297; ASCHENGREEN PIA- 
cenTI 1972, p. 65; ad vocem “Louis Siries”, in The Dictionary of Art 1996. 
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39. Galleria dei Lavori 


Tavolo 


metà del secolo xvin ca 

Piano a mosaico di pietre dure, con cornice di bronzo dorato, 
cm 100 x 77 x 84 

Piede ligneo, con applicazioni di pietre dure e bronzo dorato 
Vienna, Kunsthistorisches Museum 


Conservato sia per il piano che per il supporto, questo tavolo di sostenuta 
eleganza ben documenta la perfetta sinergia fra i diversi artefici della ma- 
nifattura granducale, maestri di pietre dure, ebanisti e bronzisti, su cui da 
sempre si era fondata l’impeccabile qualità degli arredi usciti dalla “Galle- 
ria dei Lavori”. Se infatti è ammirevole il piano con decori naturalistici di 
pietre dure commessi su fondo nero, il gusto ancora tardo barocco che lo 
connota investe coerentemente anche il sostegno ligneo con gambi a tronco 
di piramide, decorato da tralci di frutta in pietre dure e bronzo dorato. 

Ci troviamo di fronte a uno dei lavori del primo periodo lorenese, che per 
la manifattura di corte significò il proseguimento, senza cesure, nel tipo di 
attività ma anche di stile artistico in auge al tempo degli ultimi Granduchi 
medicei. Fino alla nomina a direttore della manifattura di Louis Siries, 


nel 1748, e al conseguente ingresso di Giuseppe Zocchi come autore di 
modelli per i mosaici, il collaudato barocco fogginiano continuò a impe- 
rare nei lavori granducali, esercitandosi in variazioni sempre eleganti su 
modelli e temi decorativi elaborati già alla fine del Seicento. 

Nello stile delle “grottesche e fiori su fondo nero’, come li definirà Carlo 
Siries ricordando il rinnovamento operato dal suo bisavolo, sono i non po- 
chi lavori documentati dal 1738 fino alla metà del secolo, alcuni dei quali 
riconosciuti e resi noti (GonzALEZ-PaLAcIOS 1986, 1, pp. 108-113), e destina- 
ti tutti a Vienna, dove il nuovo Granduca risiedeva. Si tratta di cassette, un 
genere di arredo questo di larghissima diffusione in epoca medicea (cat. 13, 
14), orologi, vassoi, un elaborato completo da scrittura che per le parti in 
oro si avvalse del lavoro di orafo di Louis Siries, e alcuni tavoli. Opere che 
nel loro assieme attestano un’attività piuttosto intensa, se si tiene conto che 
nel ‘Ruolo’ della manifattura del 1746 i ‘lavoranti in piano’ erano limitati a 
tre maestri, tre sottomaestri e altrettanti garzoni. Di pari numero e parimenti 
suddivisi erano i ‘lavoranti in bassorilievo’, che tuttavia almeno nei lavori 
superstiti sembrano avere avuto impegno più limitato. 

Il nostro tavolo, sebbene non riferibile con certezza ai documenti del 1746 
e 1748 che ricordano l’invio di ‘tavole di pietra’ a Vienna (GONZALEZ-PA- 
Lacios 1986, 1, pp. 116 e 117), si colloca agevolmente in quel giro di anni, 
legandosi in particolare a altri due tavoli, nella Hofburg di Vienna e in colle- 


zione privata (GonzALEZ-PaLAcIOs 1986, n, figg. 279-281). A questi lo acco- 
muna il soggetto e resa dei commessi, e anche la sagomatura del perimetro, 
diversa nei tre piani ma egualmente ispirata dall’intento di animare dinami- 
camente la regolarità dei piani quadrangolari della tradizione precedente. 
Tradizione rispettata invece nei mosaici, che spandono sul nero fondo di 
marmo del Belgio le vivide cromie dei fiori, degli uccelli e dei racemi 
dorati di derivazione fogginiana. Dagli stessi modelli discende anche il 
fortunato motivo della collana di perle, attestato in Galleria già a metà 
Seicento, e che in questa forma completata da nastri arricciati compare al 
centro del magniloquente tavolo, disegnato nel 1716 dal Foggini e oggi 
alla Palatina (Giusti 1979, p. 270). Nel supporto invece si può notare un 
tentativo di prendere le distanze dalle forme dei tavoli tardo barocchi, in 
particolare nella semplificazione dei gambi, che già sembrano preludere 
al modello Louis Seize. Anche i tralci di bronzo dorato, da cui germoglia- 
no immarcescibili frutti di pietre dure, abbandonano le festonature e gli 
arabeschi fogginiani, per cadere rettilinei e aderenti al gambo, arieggian- 
do una compostezza quasi neoclassica. Nella visione d’assieme tuttavia 
l’incertezza fra tradizione e rinnovamento esercita un freno sulla piena 
riuscita del supporto, godibile tuttavia per materiali e resa esecutiva. 
In Galleria da sempre la supremazia dei lavori di pietre dure era resa pos- 
sibile dal talento dei bronzisti ed ebanisti, essenziali alla riuscita dei lavo- 
ri. Negli anni del nostro tavolo erano attivi nella manifattura tre ebanisti, 
Giovan Domenico Henzler, Zanobi Magnolfi e Gaspare Donnini, che non 
è dato al momento riconoscere come singole individualità, ma che possia- 
mo ben supporre coinvolti nel sostegno di questo tavolo come di quello, 
di superiore qualità, del più o meno coevo tavolo conservato alla Hofburg 
(GonzALEz-PaLACIOS 1986, n, fig. 279). 
Del livello degli ebanisti di Galleria, sciolti in questo caso dalla subordi- 
nazione alle pietre dure, dà pieno attestato una scrivania di legno intarsia- 
to, di qualche tempo successiva (cat. 40). 

AG. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1986,1, pp. 109-110; GonzALEZ-PALACIOS 2001, p. 126 


40. Manifattura fiorentina 


Scrivania 


1769 ca 

Legno impiallacciato di palissandro e intarsiato in legni colorati, 
cm 75 x 117 x 69 

Firenze, Palazzo Pitti, Appartamenti reali, Quartiere degli arazzi, Anticamera di 
Bona, inv. MPP 1911, 14141 


L’arredo, reso noto da Alvar Gonzdlez-Palacios, potrebbe essere opera 
dell’ebanista Ferdinando Kindt, il quale nel 1769 realizzò per il granduca 
Pietro Leopoldo una “tavola quadra centinata a scachi di noce d’India e 
ulivo il di fuori”, con vari piani estraibili e cassetti segreti simili a quelli 
presenti nel nostro esemplare, testimonianza della diffusione dello stile 
rococò anche presso la corte di Toscana, dove tale gusto si affermò solo a 
partire dal 1765, con l’arrivo del nuovo sovrano. A tale proposito si pos- 
sono segnalare altri arredi eseguiti tenendo conto dei dettami della moda 
rocaille, ad esempio il tavolino con intarsiata sul piano una decorazione 
a motivo di volute di foglie e una marina al centro, realizzato, insieme 
ad un mobile analogo oggi disperso, intorno ai primi anni settanta del 
Settecento (CoLLE 1992, pp. 90-91, n. 22), oppure il tavolino da lavoro in- 
ventariato tra gli arredi della Villa di Poggio Imperiale a partire dal 1784, 
forse da identificare in quel “tavolino da lavoro impiallacciato d’ulivo e 
d’ebano rosato, con piedi a biscia, e piano amovibile impiallacciato di 
più e diverse sorti di legnami a scacchi intarsiatovi gigli, e stelle, con al- 
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tro piano sotto amovibile impiallacciato intorno d’ulivo e d’ebano rosato 
suddetto, con quattro cassettine a tirella impiallacciate come sopra e sotto 
detto piano scorniciato da tre parti”, consegnato nel 1770 dall’ebanista di 
corte Salvatore Landi al guardarobiere della villa perché lo recapitasse 
alla granduchessa. Sempre nel medesimo anno lo stesso artigiano realizzò 
anche un tavolino con “piedi a biscia, e piano amovibile impiallacciato 
di più e diverse sorti di legnami a scacchi intarsiatovi gigli, e stelle...”, 
identificabile nell’esemplare conservato nella Guardaroba di Palazzo Pitti 
che ha strette analogie stilistiche con il tavolino battuto all’asta Sotheby”s 
di Londra del giugno 2002 (lotto n. 35). 

EC. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1986, p. 110, figg. 283-284; CoLLE 1992, pp. 90-91, 
n. 22; CoLLE 2003a, pp. 204-206, n. 45 
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41. Manifattura Ginori di Pietre dure 


Tavolo intarsiato di pietre dure su fondo bianco 


1755 ca 
cm 76 x 150 


Collezione privata 


Da alcuni documenti citati nel testo La Manifattura Ginori di Pietre 
dure (in questo catalogo, pp. 31-32) e da una lettera del residente in- 
glese a Firenze, Sir Horace Mann, a Bobb Dodington, del 29 maggio 
1759 (segnalataci da Hugh Honour, finora inedita, pp. 31-32) risulta 
che il Marchese Ginori aveva fatto eseguire nella sua fabbrica di pie- 
tre dure a Doccia due tavoli su fondo bianco, su un disegno che gli era 
stato inviato dal Re di Prussia. A quanto pare questi tavoli dovevano 
essere quattro ma i primi due non dovettero convincere completa- 
mente Federico il Grande che pure li acquistò e li saldò. 

La seconda coppia, stando a Mann, era stata comunque eseguita da 
Ginori ed erano occorsi tre anni per la sua fattura. Sir Horace, al qua- 
le questi tavoli non piacevano del tutto, anche per il fondo di marmo 
bianco che non incontrava affatto il suo gusto, forniva le misure (che, 
tradotte, corrispondono a quelle del tavolo esposto e del suo compa- 
gno) e informava ancora che il prezzo pagato dal Re era stato di 1.500 
zecchini. 

Ad ogni modo nel maggio 1759, due anni dopo la morte di Ginori, la 
seconda coppia di tavoli, costata ben tre anni di lavoro, lo si ripete, 
era in vendita per 1.500 zecchini, una cifra apparentemente alta ma 
che copriva a malapena il costo dei lavori. 

I documenti da noi rintracciati nell’ Archivio Ginori Lisci non sono 
del tutto chiari e non contemplano mai le dimensioni degli oggetti, 
che per di più non vengono descritti. Tenendo comunque conto che 
l’intera attività della manifattura di pietre dure del Ginori durò appe- 


na un quindicennio non possono essere molte le tavole ivi eseguite 
e dunque le carte rintracciate debbono quasi certamente riferirsi alle 
opere per la Prussia non identificate (forse perse durante la Seconda 
guerra mondiale) o a quelle ancora esistenti presso i discendenti del 
Senatore. 

Diamo un ulteriore sguardo a quelle carte. Il 10 novembre 1751 si 
prepara una tavola ricavata da un lastrone di marmo bianco e la si 
spedisce alla manifattura a Doccia. Stando ad un altro documento, 
fino al 1753 l’impresa aveva tratto degli utili ma ciò si doveva soprat- 
tutto alla vendita, per 1.400 zecchini, di due tavole di marmo bianco 
intarsiate di pietre dure: pensiamo, ovviamente, che ci si riferisca ai 
piani forniti al Re di Prussia. Il 23 marzo 1754 il capo della manifat- 
tura, Francesco Poggetti, chiedeva dove fare la cassa per dei tavolini 
(ancora quelli di Federico 119). 

Il 26 aprile del 1755 lo stesso Poggetti scriveva al Ginori su quella 
che, crediamo, era un’ulteriore tavola e della quale “il lavoro di mez- 
zo” sarebbe stato ultimato a breve. A quanto pare si erano rotti due 
tavolini dai quali, in quel momento, si recuperava quanto fosse pos- 
sibile per altri due (pensiamo si tratti dei vari elementi delle tarsie in 
pietre dure tolti dal fondo danneggiato). I lavori sembrano continuare 
per buona parte del 1755 ma risulterebbero terminati il 9 agosto di 
quello stesso anno. Comunque in un inventario dell’11 luglio 1757, 
poco dopo la morte del Senatore, sono elencati due tavoli di marmo 
intarsiati di pietre dure che potrebbero essere gli stessi a cui si rife- 
risce Horace Mann nella sua lettera del maggio 1759, ossia quelli di 
cui ci occupiamo qui. 


Nella sua lettera Sir Horace afferma che Federico il Grande aveva 
inviato il disegno e aveva richiesto specificamente che il fondo dei 
tavoli fosse in marmo bianco. Su questo fondo abbiamo già parlato 
nell’Introduzione. Per quanto riguarda il disegno si noterà che esso 
è molto vicino a quel tipo di ornato geometrico che in tedesco viene 


detto Laub-und Bandelwerk. Queste soluzioni ornamentali godettero 
di buon favore in molte capitali europee, soprattutto, presso la mani- 
fattura di porcellane Du Paquier di Vienna e anche, occasionalmente, 
in quella di Ginori!'. Si noterà inoltre che nei nostri tavoli compare un 
tripudio floreale che non era allora così frequente nella decorazione 
d’oltralpe. Fiori del genere trovano maggior impiego sulle porcel- 
lane fiorentine: si veda una serie di vassoi ovali con figure tratte da 
disegni di Jacopo Ligozzi e fiori che hanno ovvi paragoni in quelli di 
pietre dure qui presenti. 

A.G.-P. 
! Per alcuni esempi di Laub-und Bandelwerk si veda BerLINER 1925, tavv. 337 e seguenti, 
opere di Paul Decker. Altri esempi dello stesso Decker in Kurt 1925, tav. 98-99 sgg. 
Questo argomento è stato recentemente trattato in VIENNA 2005, pp. 306-307, 314-315, 
366-367, 380-388 con schede di A. D’ Agliano, C. Lehner-Jobst. 


42. Gaspero Bruschi (attr.) 
(Firenze 1710 - Sesto Fiorentino 1780) 


Busto di Carlo Ginori 


Porcellana, h. cm 60 
Collezione privata 


Il busto in porcellana rappresenta il marchese Carlo Ginori (1710- 
1780), fondatore della manifattura delle porcellane di Doccia nel 
1737, in veste di senatore. Leonardo Ginori Lisci pubblicando il ritrat- 
to conservato in collezione Ginori Lisci a Firenze, lo attribuì a Gaspe- 
ro Bruschi e lo datò intorno al 1750-1755 (Ginori Lisci 1959, pp. 161- 
162; Ginori Lisci 1972a, p. 704). Successivamente il Lankheit pro- 
pose che l’effigie fosse derivata dalla maschera mortuaria spostando 
quindi l’esecuzione poco dopo la morte del Ginori (LANKHEIT 1982, 
p. 104, n. 35). Del busto sono note due versioni: in veste senatoriale 
e con corazza moderna. Alla prima serie, appartiene un ritratto con- 
servato presso un privato, che presenta sul busto una vistosa rottura 
dovuta probabilmente a un difetto di cottura, e proviene dalla vendita 
Bardini del 27 maggio 1902 (Londra, Christie’s), nel cui catalogo era 
riferita al Bruschi (D’AGLIANO 2003, p. 30, scheda 1, con bibliogra- 
fia precedente; Barocker Luxus Porzellan 2005, p. 184, scheda 3); 
di recente questa redazione è stata considerata anteriore, sebbene di 
poco, rispetto a quella che si presenta in mostra (D’AgLIANO 2003, p. 
30, scheda 1). Un’altra replica di questo stesso tipo, parrebbe essere 
quella del monumento funebre del marchese a Carmignanello (Fi- 
renze), eretto nel 1791. Nella seconda versione il ritratto del Ginori, 
conservato nel museo di Doccia (e riprodotto in LIvERANI 1967, fig. 
23), presenta una corazza ornata di rilievi, con la croce di cavaliere di 
Santo Stefano, ed è replicato (in gesso?), nel cenotafio del marchese 
nel duomo di Livorno. Nei numerosi studi specialistici sulla produ- 
zione della manifattura di Doccia (per cui si rimanda alla bibliografia 
nel recentissimo catalogo della mostra VIENNA 2005), il riferimento 
dell’opera a Gaspero Bruschi non è mai stato messo in discussione, 
così come non è stato confermato da documenti circostanziati. Il Bru- 
schi (1710-1780), fu assunto da Carlo Ginori come modellatore per 
Doccia fino dalla sua fondazione nel 1737 (Ginori Lisci 1959, pp. 
161-162) e, come confermano i carteggi resi noti da Leonardo Ginori 
Lisci (ivi), si guadagnò la fiducia del marchese che, in sua assenza, 
gli affidò la direzione della fabbrica. Scolaro dello scultore Girolamo 
Ticciati, il Gabburri lo ricorda come “spiritosissimo giovane”, molto 
promettente, che nel 1737 si era meritato un posto nell’ Accademia di 
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Belle Arti presentando un ritratto di Gian Gastone, e nel 1739 aveva 
eseguito una statua in pietra per l’arco di porta San Gallo a Firenze 
(in LANKHEIT 1962, p. 224). Sempre il Gabburri possedeva un suo 
autoritratto in terracotta a bassorilievo, che presentò all’esposizione 
della Santissima Annunziata nello stesso 1737 (BorRONI SALVADORI 
1974b). Queste poche tracce di lavori giovanili precedenti l’impegno 
per Doccia, cui si può aggiungere un altro rilievo in terracotta raffi- 
gurante Mercurio che presenta la pittura, la scultura e l’architettura 
al sovrano [Pietro Leopoldo], esposto all’ Annunziata nel 1767, (Bor- 
RONI SALVADORI 1974b), accreditano la sua abilità nella modellazione, 
di cui diede prova nella lunga attività per la manifattura, e possono 
far pensare ad una inclinazione particolare per la ritrattistica. Pur- 
troppo questi lavori d’invenzione non ci sono noti, tranne la statua 
del Mercurio per l’arco che, però, pare essere solo una copia nove- 
centesca dell’originale. Allo stato attuale non è dunque possibile sta- 
bilire confronti stilistici che rafforzino l’attribuzione al Bruschi del 


busto di Carlo Ginori. 

RR. 
Bibliografia: Ginori Lisci 1959, pp. 161-162; Ginori Lisci 1972a, p. 704; LANKHEIT 
1982, p. 104, n. 35; D’Agliano, D’AgLIANO 2003, p. 30, scheda 1 
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Giuseppe Zocchi e il rinnovamento 
dei mosaici di pietre dure 


43. Giuseppe Zocchi 
(Fiesole 1711 - Firenze 1767) 


Antonio Maria Zanetti e il marchese Gerini 


1749 
Olio su rame, cm 37 x 28 (ovale) 
Venezia, Museo Correr 


Il dipinto, come ha riconosciuto per primo Francis Haskell (HasxKeLL 1960, pp. 
2-37) rappresenta, non come ipotizzava il Pignatti attribuendola a un pittore 
veneziano anonimo (Pignatti in Jl museo Correr 1960, p. 298), il ritratto dei cu- 
gini Zanetti, bensì il più vecchio dei due cugini, e cioè Antonio Maria, famoso 
incisore e collezionista, e il marchese Gerini: quest’ultimo che tiene in mano 
un cammeo, è identificabile per gli altri suoi ritratti, come quello che lo rappre- 
senta, in identico atteggiamento, con un gruppo di amici (cfr. GREGORI, BLASIO 
1994, p. 161, fig. 192) o l’altro qui esposto con la moglie e i figli (cat. 44). 
Lo Haskell, che lo ha attribuito all’artista fiorentino, ritiene che l’ovale 
fu comprato quasi certamente dal nobile veneziano Teodoro Correr alla 
vendita della collezione Sasso nel 1803. 
Il marchese Gerini corrispose con A. M. Zanetti fin dal 1730, e con lui condivi- 
se la passione per i cammei e le medaglie antiche che si vedono nel dipinto. Il 
Pignatti (Pignatti in Jl museo Correr 1960, p. 299) notava nel quadro un “‘dise- 
gno assai definito, e il colore limpido e cangiante”, caratteristiche proprie alla 
pittura dello Zocchi. Secondo F. Haskell (1960) il ritratto fu eseguito dal 
pittore fiorentino a Venezia, dove egli si trovava nel 1749. 

M.C. 
Bibliografia: HaskELL 1960, nn. 3-4; Pignatti in Il museo Correr 1960, pp. 298-299 
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Giuseppe Zocchi 


Ritratto di Andrea dei marchesi Gerini 
con la famiglia su sfondo di giardino 


1745 ca 
Olio su tela, cm 53 x 42 
Collezione pivata 


Giuseppe Zocchi, figlio di un renaiolo fiesolano, fu scoperto gio- 
vanissimo a disegnare da Andrea Gerini che contribuì, insieme al 
luogotenente dell’ Accademia del Disegno Francesco Gabburri e al 
cavalier Luigi Pitti (di cui gli Uffizi conservano alcuni pastelli non 
privi di talento) a un’ampia e accurata formazione presso il pittore 
Ranieri del Pace e altri. Riuscì pittore a fresco e su tela di uguale 
bravura, nonché incisore, su commissione Gerini, delle più impor- 
tanti vedute della Toscana soprattutto in due serie del 1744 dedicate 
alla granduchessa Maria Teresa d’ Asburgo Lorena: una che ne ri- 
traeva soprattutto le più belle ville, una i palazzi, le strade della città 
e dintorni. I suoi studi e il suo lavoro lo portarono anche, all’inizio 
degli anni quaranta, a Venezia col suo mecenate, che ritrasse in con- 
versazione con l’erudito Anton Maria Zanetti il vecchio in un ova- 
tino del Museo Correr pubblicato da Haskell (1960) e nuovamente 
da Morassi che vi aggiunse due ritratti ‘in conversazione’: il primo 
(cm S1 x 40,5) del Gerini in un salotto del palazzo di via Ricasoli (e 
che il protagonista sia in casa lo dimostrano le pantofole che indossa, 
non a caso occultate da uno sgabello nella replica Correr; il secon- 
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do sotto un portico che per l'ampiezza degli 
spazi potrebbe essere piuttosto di una delle 
ville, Montughi, Colonnata o Le Maschere in 
Mugello che non il palazzo cittadino, dove 
lo sviluppo di un giardino sarebbe stato li- 
mitato da quello del palazzo Niccolini in via 
dei Servi. 
Dei suoi interlocutori nella scena in interno 
(fig. 2, p. 38) il più giovane è l’abate Loren- 
zo Lorenzi, garbato disegnatore e ‘toccatore 
in penna’ che preparò molti dei disegni per 
incidere i quadri della raccolta. L'altro genti- 
luomo per ora non è stato identificato: la so- 
miglianza, già rilevata dal Morassi, potrebbe 
forse far pensare al fratello marchese Giovan- 
ni (1685-1766), ché all’epoca il più anziano 
Carlo (1684-1733) era già morto. Dietro, in 
piedi, il cameriere di casa che ha portato il 
caffè o la cioccolata e un altro famiglio: pur- 
troppo, per i loro nomi non ci soccorrono 
scritte a tergo come nel Salotto di casa Mar- 
telli del Benigni o in molte scene di Patch. 
Ma la supposizione del Morassi che sia il pit- 
tore trova conforto nel volto minuto e un po’ 
patito con cui lo Zocchi appena ventisettenne 
si presenta nel frontespizio delle vedute delle 
ville (cfr. GREGORI, BLASIO 1994, fig. 195). 
Il gruppo sotto il portico invece raffigura la 
moglie e i cinque figli, il maschio maggio- 
re, col violino, il minore con un disegno di 
edificio, forse correlato allo studio dell’ar- 
chitettura militare, le due femmine maggiori 
con prove della loro abilità (il disegno di una 
testina femminile e un tentativo di adornarsi 
l’abito), la minore accostata alla mamma ad 
arrangiare fiori. 

SM.T. 
Bibliografia: Morassi 1962, pp. 4-7, fig. 3; GREGORI, BLA- 
sio 1994, pp. 158-159, fig. 193 
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45. Giuseppe Zocchi 


Pagina dedicatoria 


1744 
Acquaforte, mm 485 x 307 
Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi 


È questo il frontespizio alla Scelta di xxıv vedute delle principali contra- 
de, piazze, chiese e palazzi della Città di Firenze, datato il primo luglio 
1744 e inciso dal fiorentino Filippo Morghen. Dedicato da Andrea Corsini 
a “Maria Theresia / Pia Felix / Augusta”, imperatrice d’ Austria e gran- 
duchessa di Toscana, il disegno originale di Giuseppe Zocchi si trova, 
insieme alle settantasette vedute della città di Firenze e del suo contado, 
alla Pierpont Morgan Library di New York (Evans DEE 1968, n. 1; FIRENZE 
1994a, pp. 134-145, schede di M. Gregori e A Tosi). 

Il marchese Gerini fu il principale protettore e ‘sponsor’ dello Zocchi, e fu 
lui a finanziare la realizzazione della serie di incisioni riguardanti le Vedu- 
e... della Città di Firenze e quella dedicata alle Vedute di Ville, e luoghi 
della Toscana, uscita nello stesso anno e anch’essa dedicata all’imperatri- 
ce Maria Teresa ď’ Austria. Anche di questa serie i disegni sono conservati 
alla Pierpont Morgan Library, e nel frontespizio compaiono al centro, sot- 
to la statua di Maria Teresa come Toscana, in un medaglione sorretto da 
putti, l’autoritratto dell’artista, e a destra, come busto marmoreo, il ritratto 
di Andrea Gerini, la cui villa compare nello sfondo. 
Le incisioni tratte dai disegni — datati quest'ultimi intorno al 1641 — furo- 
no eseguiti da diversi incisori italiani e stranieri, con l'eccezione di talune 
figure che lo Zocchi volle eseguire personalmente (Tosi in FIRENZE 1994a, 
p. 145). 

M.C. 

Bibliografia: Evans DEE 1968; FIRENZE 1994a 


46. Giuseppe Zocchi 


Veduta del ponte a S. Trinita 


1744 
Incisione all’acquaforte, mm 510 x 705 
Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi 


Il disegno preparatorio per questa veduta — le cui misure sono lievemente 
inferiori a quelle dell’incisione (mm 475 x 581) — è conservato, insie- 
me agli altri della serie delle Vedute... di Firenze, alla Pierpont Morgan 
Library di New York: v. scheda precedente). Entrambe le composizioni 
recano in calce la stessa scritta: Veduta di una parte di Lung’Arno, e del 
Ponte a S. Trinita, presa dal Palazzo del Sig.r March. Ruberto Capponi. 
Questa veduta è quella della serie che ebbe più successo, testimoniata non 
solo dai dipinti dello stesso Zocchi (CHIARINI, MARABOTTINI 1994, n. 83; 
e GREGORI, BLasıo 1994, pp. 192, fig. 251) che ne dipinse varie repliche, 
e di quelle del bolognese Vincenzo Torregiani, ma soprattutto dalle tele 
dell’inglese Thomas Patch, che la replicò innumerevoli volte per gli in- 
glesi nel ‘grand tour’ (cat. seguente) (GREGORI, BLASIO 1994, pp. 231-232, 
238-239, e CHIARINI, MARABOTTINI 1994, passim). 

M.C. 
Bibliografia: GREGORI, BLAsIO 1994 
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47. Thomas Patch (già attr.) 
(Exeter 1725 - Firenze 1782) 


Veduta del ponte a Santa Trinita 


1750 
Olio su tela, cm 87 x 127 
Provenienza: Comitato per la ricostruzione del ponte a Santa Trinita 


Firenze, Gallerie fiorentine, inv. Depositi 190 


Patch, cresciuto in una famiglia di medici, volle ad ogni costo seguire 
il richiamo dell’arte e già nel 1747 lo troviamo a Roma con Richard 
Dalton (futuro bibliotecario di Giorgio m), e poi con Joshua Rey- 
nolds, che vi arriva nel 1749. Benché le sue prime opere, ancora in 
patria, fossero state caricature, a Roma entrò nella bottega del pittore 
di marine Claude-Joseph Vernet, sposato a un’inglese, ed è da crede- 
re che una volta imparato il mestiere ne abbia anche imitato le tele 
per i troppo numerosi clienti. Ma due anni dopo il ritorno in Francia 
(1753) di Vernet, “Monsù Tommaso Pace, inglese, eretico, pittore di 
anni 31” viene bandito dagli Stati pontifici ed è costretto a rifugiarsi 
in Toscana. Le lettere di presentazione del suo mecenate, Lord Char- 
lemont, del cardinale Albani e di altri gli consentono però di trovarvi 
buonissima accoglienza, facendo anche amicizia con l’inviato straor- 
dinario britannico, Sir Horace Mann. 
Non lascerà più Firenze: la colonia inglese gli comprava vedute cit- 
tadine alla Vernet o le consigliava ai viaggiatori forestieri. Mann ne 
ebbe quattro nel suo salone, da cui tutti passavano, e ne spedì in dono 
due a Walpole. Patch traeva disinvoltamente le composizioni da Bel- 
lotto (che nel 1745 aveva lavorato a Firenze e Lucca) e soprattutto 
dalle incisioni di Giuseppe Zocchi, variando i particolari delle barche 
o della carrozza sul ponte (una volta ritrasse quella del reggente, che 
si fregiava dei sei cavalli riservati ai cocchi imperiali). Altri cespiti 
gli venivano dall’attività di ritrattista e caricaturista, di restauratore e 
dalle mediazioni per chi voleva acquistare opere d’arte antiche. Rag- 
giunse invece un livello culturalmente più alto nello studio e nella 
riproduzione in incisioni di opere anteriori al Cinquecento, come gli 
affreschi della cappella Brancacci al Carmine (1770), quelli di Fra 
Bartolomeo a San Marco (1772; le prime dedicate a Mann, le seconde 
a Walpole), e, in collaborazione con Ferdinando Gregori, le porte del 
Battistero del Ghiberti di cui pubblicò anche i documenti (1774). 
Il quadro qui catalogato fu comprato sul mercato fiorentino nel 1963 
dal Comitato per la ricostruzione del Ponte a Santa Trinita e cessato 
questo passò alle Gallerie. Nel 1994 ha però cambiato attribuzione ed 
è stato persuasivamente assegnato al quadraturista emiliano Vincenzo 
Torreggiani da Budrio (figlio dell’architetto Alfonso), che nel 1750 
lavorava in palazzo Panciatichi. 
Nel 1964, comunque, le Gallerie fiorentine avevano ottenuto dal Mi- 
nistero di poter comprare, probabilmente sempre a scopo di documen- 
tazione, un’altra veduta (molto più piccola) del ponte visto invece da 
est, dal Ponte Vecchio (fig. 3, p. 40: inv. 1890 n. 9437, cm 35 x 58). 
SMI. 
Bibliografia: Firenze 1971, n. 103; Chiarini in Gli Uffizi 1980, p.403; GreGORI, BLASIO 
1994, pp. 215-266, fig. 269 
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48. Giuseppe Zocchi 


Due rovine con figure 

1751 

Olio su tela, cm 47,5 x 28 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, invv. 949, 954 


Due vedute con rovine 

1749-1750 ca 

Olio su tela, cm 34 x 49 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, invv. 981, 982 


Affermatosi come disegnatore, pittore e frescante, Giuseppe Zocchi era 
verso la metà del secolo una personalità artistica di spicco, apprezzata 
anche oltre i confini cittadini. E allora che prende avvio, fra il 1749 e il 
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1750, la sua stabile collaborazione con “Imperiale Galleria” dei lavori 
di pietre dure, in veste di autore dei modelli pittorici che gli artefici della 
manifattura avrebbero realizzato a commesso lapideo. 

Dopo la scomparsa di Giovan Battista Foggini (1725), a lungo responsa- 
bile degli arredi della Galleria e il cui gusto continuò a esercitare il pro- 
prio influsso ancora per un quarto di secolo, non cerano stati successori 
alla sua altezza. Consapevole di questo e della necessità di aggiornare i 
lavori in pietre dure sulle novità artistiche contemporanee, il neo-direttore 
Louis Siries, nominato nel 1748, chiamava a collaborare con la manifat- 
tura quello che a buon titolo poteva esser considerato il maggior pittore 
fiorentino del momento. Che il coinvolgimento dello Zocchi fosse idea 
dell’orafo e glittico Siries è fatto documentato sia dai ricordi stesi nel 
1808 dal pronipote Carlo Siries, che dalle ancora più ineccepibili testimo- 
nianze dei contemporanei. Mentre è una deduzione, crederei peraltro fon- 
data, che una volta trovato l’uomo, il Siries abbia varato il progetto con il 
quale rilanciare le fortune della manifattura presso la lontana corte vien- 
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nese. Non più sporadici arredi, ancora medicei 
nella tipologia e decori, come nel primo periodo 
lorenese, ma un’intera, e mai vista prima, pina- 
coteca di quadri in pietre dure, ornamento della 
residenza viennese di Francesco Stefano e vanto 
della manifattura fiorentina. 
L’ambizioso progetto ebbe pieno successo tro- 
vando ad affiancarlo e poi a ereditarlo, fino alla 
sua conclusione verso il 1762, il figlio di Louis, 
Cosimo, prima aiuto e quindi erede del padre 
nella direzione della manifattura. Come scrive 
Carlo Siries (Giusti 1978, p. 319) “abbandonan- 
dosi l’antico gusto... furono intrapresi dei qua- 
dri rappresentanti architetture arricchite di paesi 
e figure...”’: spazzando via oltre un secolo di do- 
minio di intrecci fioriti, uccelli variopinti e cioc- 
che di frutta, la pittura contemporanea faceva il 
suo ingresso nei mosaici di pietre dure. 
I modelli per quadri dipinti dallo Zocchi fra il 
1749 e il 1762, e rimasti all’Opificio, assom- 
mano a sessantasei, mentre cinquantotto sono i 
quadri di pietre dure da essi derivati e conservati 
nel Bundesdenk-malamt della Hofburg, dove fu- 
rono trasferiti nel 1791 dalla Kaiserhaus in Val- 
nerstrasse, loro originaria collocazione. Le due 
coppie di vedute che qui si presentano si collo- 
cano agli inizi dell’impresa dello Zocchi: le due 
Rovine con figure per la rispondenza di misura 
sono riconoscibili nei due quadri “con architettu- 
re e istoriati con varie figure”, pagatigli la somma 
di trenta scudi il 23 luglio 1751 (Giusti 1978, p. 
320). Probabilmente li precedono gli altri due di- 
pinti di Vedute con rovine, di cui l’Opificio con- 
serva un terzo e quarto elemento della serie (inv. 
983 e s.n. inv. ), se come credo vanno identificati 
con i “4 paesi” non meglio descritti, saldati al pit- 
tore nel luglio 1750 (Giusti 1978, p.324), quando 
già erano pronte le versioni a commesso di pie- 
tre dure. Il che darebbe a supporre che i modelli 
dello Zocchi fossero stati presentati mesi prima, 
forse ancora nel 1749. 
Mentre nei modelli degli anni a seguire lo Zoc- 
chi si orienterà preferibilmente su temi allegori- 
co-didascalici e di costume, nelle sue prime pro- 
ve per i commessi sceglie piuttosto di mettere in 
campo le vive impressioni tratte dal vedutismo 
veneto alla Marco Ricci, e dai capricci archeolo- 
gizzanti del Panini, che segnano larga parte del- 
la sua attività pittorica indipendente dalla mani- 
fattura (cfr. Tosi 1997). Liberi del tutto da certi 
irrigidimenti del segno e dei partiti luministici, 
avvertibili in altri e successivi dipinti più vinco- 
lati alla destinazione per le pietre dure, questi 
primi quadretti si segnalano per il tocco vibrante 
e la vaporosa chiarità di lume. 
Tra i quadri a commesso di Vienna risulta assen- 
te quello derivato dal modello inv. 982. 

AG. 
Bibliografia: Giusti 1978, pp. 320, 324; GONZALEZ-PALA- 
cios 1986, 1, p. 79; Tosi 1997, pp. 141-148; Giusti 2003, 
p.90 
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49. Marco Ricci 
(Belluno 1676 - Venezia 1730) 


Rovine classiche con figure 


1720-1730 ca 
Tempera su pelle di capretto, cm 26 x 38,3 
Belluno, Museo Civico, inv. 587 


Marco Ricci, nipote e probabilmente allievo dello zio Sebastiano Ric- 
ci, il quale collaborò talvolta alle sue opere più giovanili, godette, 
come lo zio, di grande rinomanza internazionale, soprattutto in In- 
ghilterra, come dimostra il grande numero di opere acquistate da re 
Giorgio Ii tramite il console inglese a Venezia, Joseph Smith (anche 
quest’ultimo grande collezionista di pittura veneziana contempora- 
nea, la cui collezione fu poi passata in toto al re d'Inghilterra). 

È questo un tipico ‘capriccio’ ispirato alle rovine romane antiche, ma 
in una ricomposizione di fantasia che avrà grande fortuna nella pit- 
tura europea, dal francese Hubert Robert a G. B. Piranesi per il suo 
senso decorativo che si apre verso una pittura atmosferica e di tocco 
che sfugge, ad esempio, alla visione più ‘archeologica’ di un G. P. 
Panini (cat. 50). 

La tempera, col suo ‘pendant’ con una scena pastorale, entrò nel Mu- 
seo nel 1910. Trasposizione preromantica di antichi monumenti ro- 
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mani — nel fondo a sinistra domina la piramide di Caio Cestio —, nella 
quale ‘l’assemblage’ di colonne, trabeazioni, tombe e vasi, del tutto 
casuale, prescinde dai valori ‘archeologici’ delle vedute paniniane 
mentre anticipa le più grandiose visioni del Piranesi. L’informalità 
della composizione, resa vivace dalle ‘macchiette’ a colloquio, tipica 
invenzione del Ricci, avrà un notevole influsso su tutta la corrente 
europea del ‘capriccio’, inclusovi Giuseppe Zocchi e Antonio Cioci. 
Databili al terzo decennio del Settecento (Scarpa Sonino 1991, p. 
143, nn. 1-2). 

MC. 
Bibliografia: ScARPA Sonno 1991 (con bibl. precedente); A. Delneri in BELLUNO 1993, 
nn. 37-38 
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50. 


Giuseppe Zocchi e il rinnovamento dei mosaici di pietre dure 


Giovanni Paolo Panini (o Pannini) 
(Piacenza 1691 - Roma 1765) 


Rovine antiche con figure (“Predica di una Sibilla” ) 


1740 ca 

Olio su tela, cm 48 x 64 

Firmato: “1. P. PANINI” sul basamento della prima colonna a sinistra 
Piacenza, Collezioni d’arte Cariparma e Piacenza 


Rovine di un tempio con fontana, sculture e frammenti 
di sculture antiche 

1740 ca 

Olio su tela, cm 48 x 64 

Firmato sulla base della statua a sinistra: “I. P. PANINI ROMAE” 
Piacenza, Collezioni d’arte Cariparma e Piacenza 


Datata dall’ Arisi intorno al 1740 (Arısı 1986, p. 124), questa coppia 
di quadri esemplifica bene le caratteristiche dell’opera pittorica del 
Panini che, trasferitosi a Roma nel 1711, doveva diventare il più fa- 
moso vedutista del tempo e creatore — insieme a Marco Ricci (cat. 49) 
— di un tipo di ‘capriccio’ che avrà grande fortuna. 

Pittore dei papi e dell’aristocrazia romana (celebri le tele del ‘ca- 
fehaus’ del palazzo del Quirinale), se la sua formazione affonda le 
sue radici nel vedutismo di Gaspar van Wittel (Vanvitelli), la ricer- 
ca di monumentalità sottolineata dall’uso di frammenti famosi della 
Roma antica e di prospettive classiche rivela l’influsso dei ‘quadra- 
turisti” emiliani come Ferdinando Galli Bibiena e Giovanni Battista 
Galluzzi. 

Nella prima tela emergono, da un paesaggio appena accennato, una 
piramide ispirata a quella di Caio Cestio a porta San Paolo, un grande 
vaso marmoreo e un rilievo con “Pan e Siringa”. Le figurette, come 
indica l’Arisi (1986, p. 364, n. 264) sono di ascendenza rosesca, so- 
prattutto quella della cosiddetta ‘Sibilla’, in piedi al centro. 

Nella seconda tela domina la scena la rovina — tre colonne con capi- 


telli compositi, trabeazione e parte del coronamento — di un tempio 
ispirato a quello di Castore e Polluce nel Foro Romano. A sinistra una 
figura scolpita in marmo che l’Arisi identifica in quella di un filosofo 
(1986, p. 364, n. 265). Le figure sono quelle tipiche del Panini e uti- 
lizzate per animare il ‘capriccio’ di sapore antico, ma senza allusione 
alcuna a un episodio preciso. 
Della prima tela esiste una versione firmata nel Museo del Louvre 
(KIENE 1992, p. 136, n. 35). 

MC. 
Bibliografia: ARISI 1986; KENE 1992 
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51. Giuseppe Zocchi 


Il Dopo pranzo 

1753-1754 

Olio su tela, cm 53 x 70,5 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 957 


Il dipinto fa parte della serie dei quattro modelli “i quali rappresentano 
le ore del giorno”, pagati allo Zocchi la somma di 50 zecchini il 19 no- 
vembre 1753. Il pittore era all’epoca attivo da tre anni per la manifattura 
delle pietre dure, per la quale a questa data aveva già approntato venti- 
nove modelli, secondo una procedura probabilmente concordata con il 
direttore Louis Siries: Questa prevedeva una preliminare ideazione gra- 
fica, in forma di uno o anche più schizzi preparatori, da tradurre poi nel 
modello definitivo dipinto su tela, una volta ottenuta l’approvazione del 
Siries. Approvazione che non era da dare per scontata, e che determinò 
in alcuni casi la correzione, per lo più in senso accademizzante, di più 
vivaci spunti iniziali del pittore (cat. 53, 55). 

Anche la serie delle Ore del giorno, ovvero La Mattina, Il Mezzogior- 
no, Il Dopo pranzo, La Notte, che appare tra quelle più spontaneamen- 


te felici dello Zocchi, ebbe una gestazione non facile. Nel 1753 erano 
pronti i quattro modelli e i relativi disegni, ma nell’autunno dell’anno 
dopo il pittore riceve altri 50 paoli per modifiche compiute sui due qua- 
dri del Mezzogiorno e del Dopo pranzo, mentre ai primi di dicembre 
risulta “aver dipinto e mutato quasi tutto un quadro... della Mattina” 
(Giusti 1978, p. 322). Il quarto dipinto con La Notte venne addirittura 
interamente rifatto, come risulta dal pagamento del febbraio 1755, dove 
si legge che “la Notte... ha dovuto rifare non essendo incontrata la pri- 
ma che fece nel novembre 1753” (ibidem). E infatti si conservano nel 
Museo dell’Opificio entrambe le versioni a olio della Notte: la prima 
redazione è da riconoscere nella scena di interno (inv. 955), la cui inti- 
mità notturna, pur sotto le volte solenni di un austero palazzo fiorentino, 
sembrò forse troppo spoglia e monocromata per la versione in pietre 
dure cui era destinata, per la quale si preferì un’ ambientazione più sce- 
nografica e mondana (inv. 959). 

Del Dopo pranzo resta un disegno preparatorio (GDSU, Sant. 6517) con 
alcune divergenze nella distribuzione dei personaggi e nella descrizione 
del giardino monumentale dove si svolge la passeggiata (Tosi 1997, p. 
163), preliminare forse al dipinto del 1753, in parte modificato l’anno 
seguente e in senso, direi, migliorativo. L’obelisco centrale del disegno 


si sdoppia e va a coronare nel dipinto i due loggiati laterali, lasciando 
che il suo posto venga preso da una fontana con una statua; l’ariosa 
prospettiva si offre libera di figure alle modulazioni della luce, mentre 
i personaggi in primo piano si riducono di numero ma acquistano in 
icasticità. 
Come già è stato rilevato (Giusti 1978 e Tosi 1997 cit), lo Zocchi si 
mostra qui in uno dei suoi momenti di più convinta adesione ai modi di 
Claude JosephVernet, non solo guardato ma anche frequentato dal pit- 
tore fiorentino nel suo soggiorno romano del 1744. Scrive infatti sullo 
Zocchi il contemporaneo Mariette (1851-1860, vi, p. 158): “M. Vernet, 
de qui il avoit pris des legons, m’en a parlé avec estime”. In particolare 
le grandiose ma al tempo stesso aeree scenografie architettoniche di cer- 
te vedute romane di Vernet, come quella che si presenta in mostra (cat. 
52), tornano nel Dopo pranzo, dove le esigenze di decoro si risolvono 
senza forzature nell’incantata eleganza di questo giardino, rischiarato 
da una limpida luce veneteggiante, e dove l’ozio del meriggio propizia 
pacate conversazioni e letture. 

A.G. 
Bibliografia: MAsER 1967, p. 53; Giusti 1978, p. 322; GonzáLez-PaLacios 1986, 1, p. 
80; Tosi 1997 pp. 162-163; Giusti 2003, p. 102 
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52. Claude-Joseph Vernet 
(Avignone 1714 - Parigi 1789) 


Il giardino di Villa Ludovisi a Roma 


1749 

Olio su tela, cm 74,5 x 99,5 

Firmato e datato: Joseph Vernet f. Romae 1749 
San Pietroburgo, Museo dell’Ermitage 


Joseph Vernet godette di una notevolissima fortuna tra i collezionisti 
stranieri, soprattutto francesi e inglesi, per i quali dipinse vedute di 
Roma - dove si era stabilito dal 1734 — (notevolissima la coppia con 
Ponte S. Angelo e Ponte Rotto del Louvre, nei quali precede senza 
dubbio J.-B.-C. Corot), tempeste e naufragi di mare, vedute di porti 
(sui quali vedi in particolare il catalogo della mostra Claude-Joseph 
Vernet al Musée de la Marine, Palais de Chaillot, Parigi 1976-1977). 
La sua pittura, se ha origine nella grande tradizione paesaggistica 
del secolo precedente, soprattutto Claude Lorrain e Gaspard Dughet, 
è aperta agli influssi del vedutismo del xvi secolo, da Gaspar van 
Wittel a G. P. Panini; tuttavia una forte componente ‘romantica’, so- 
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prattutto per quanto riguarda il paesaggio ‘d’invenzione’, è quella del 
napoletano Salvator Rosa, che si fonde a quella di Adrien Manglard, 
di Adriaen van der Cabel, di Andrea Locatelli, del ‘Cavalier Tempe- 
sta’ e di tutta la tradizione paesaggistica romano-olandese fra Sei e 
Settecento. 
Questa bella veduta dell’aspetto originario della Villa Ludovisi pres- 
so Porta Pinciana a Roma a metà xvm secolo (riprodotta in incisione 
da G. B. Falda e G. De Rossi) e prima della sua drastica riduzione in 
seguito agli ampliamenti seguiti all’acquisizione dell’ Urbe allo Stato 
italiano di nuova formazione (1870), ha come ‘pendant’ una Veduta 
della Villa Pamphili, conservata nel Museo Pushkin di Mosca. En- 
trambe furono commissionate dal marchese Pierre-Charles de Villet- 
te, membro dell’amministrazione reale francese e tra i committenti 
maggiori di Vernet. Le due tele facevano parte, infatti, di una serie di 
otto quadri commissionati dal Villette nel 1746: i due con vedute di 
ville furono ricordate tra i pagamenti effettuati al pittore. Entrarono 
nelle collezioni dell’ Accademia di San Pietroburgo tra il 1765 e il 
1768 (PHILADELPHIA 2000). 
La veduta di una parte del giardino Ludovisi è particolarmente im- 
portante perchè presenta una serie di sculture antiche prospicienti il 
portico del ‘Casino dell’ Aurora’, — ancora, a nostra conoscenza, non 
identificate tra quelle provenienti dalla villa — famoso per l'affresco 
del Guercino di questo soggetto che decora, insieme con le prospetti- 
ve di Agostino Tassi, il soffitto del salone principale del piano terreno 
ed eseguito dal pittore nel 1621. Davanti al portico di accesso al Ca- 
sino, ci sono figurette di donne e cavalieri che cercano di evitare gli 
schizzi di giochi d’acqua a sorpresa, dal Cinquecento di moda nelle 
ville fiorentine (Pratolino) e romane, e che dette luogo a un’analoga 
rappresentazione del Guercino all’interno del ‘Casino dell’ Aurora”. 
A destra c’è il gruppo di figure più importanti: lo stesso Vernet che 
sta mostrando un disegno a un amico, sua moglie, l’irlandese Virginia 
Cecilia Parker, con il figlioletto Livio di due anni, badato da una go- 
vernante mentre gioca con un cane (cfr. Busiri Vici 1975, pp. 26-28): 
il tutto ricorda anche le creazioni di questo tipo di G. P. Panini (cfr. 
Arisi 1986, nn. 65-67). 

M.C. 
Bibliografia: Busiri Vici 1975, 6, 1975 


53. Giuseppe Zocchi 


La Mattina 


1754 
Olio su tela, cm 53 x 70,5 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 956 


La Mattina 

1753-1754 

Disegno a inchiostro e acquerello su carta, cm 34 x 47 
Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Sant. 6515 


La Mattina apre la serie delle Ore del Giorno, scandite da quattro mo- 
menti della giornata di un’aristocratica dama, in questo caso raffigu- 
rata mentre si dedica alla toilette mattutina in una sala del suo nobile 
palazzo, con arredi in stile Luigi xv. 

I modelli per la serie furono dipinti da Giuseppe Zocchi fra il 1753 e 
il 1755, e subito tradotti in quadri di pietre dure per Francesco Ste- 
fano di Lorena: sulla preparazione piuttosto laboriosa dei modelli su 
tela e dei disegni preliminari si veda quanto già detto a cat. 51. Anche 
La Mattina ebbe gestazione non facile: un primo modello a olio veni- 


va saldato allo Zocchi, assieme ad altri tre, nel novembre 1753, ma un 
anno dopo, il 3 dicembre 1754, il pittore riscuoteva un supplemento 
“per aver dipinto e mutato quasi tutto un quadro delle Ore del Giorno, 
cioè quello della Mattina, e per aver parimenti ridotto il disegno del 
medesimo” (Giusti 1978, p. 322). 
Il disegno cui allude il documento è probabilmente il lucido dal mo- 
dello su tela, necessario per avviare la traduzione del dipinto in un 
commesso di pietre dure, mentre il disegno conservato agli Uffizi è 
un bozzetto preparatorio, forse già per la seconda versione, da cui 
si discosta solo per alcuni dettagli. Questi sono riconoscibili nella 
presenza, in un angolo ombroso della stanza, di un grande letto a bal- 
dacchino disfatto, donde deriva alla scena un’atmosfera di intimità un 
po’ complice, sottolineata dalle disinvolte attitudini dei gentiluomini 
intenti a fumare lunghe pipe. 
Nel dipinto a olio la stanza acquista invece l’eleganza compunta di un 
salotto, dove rispettosi cicisbei attendono le tazze dell’immancabile 
cioccolato, e il più audace fra loro si avanza a porgere una rosa alla 
padrona di casa. Nel notare queste piccole ma significative divergen- 
ze fra disegno e versione finale, verrebbe da pensare che lo Zocchi, 
dai contemporanei descritto come personaggio morigerato e quieto, 
fosse tuttavia immune dalla pruderie cui era forse sensibile l’anziano 
direttore della manifattura e giudice dei modelli Louis Siries, nono- 
stante le sue frequentazioni giovanili con la corte libertina di Luigi 
xv di Francia. 
Correzioni e ripensamenti non impedirono tuttavia a questi e a quelli 
più “longhiani,” fra le decine di modelli preparati dallo Zocchi per 
l’impresa viennese, di approdare all’accattivante restituzione di un 
mondo, che oggi affascina noi quanto allora sedusse i protagonisti 
contemporanei, che si compiacquero di vedersi riflessi in uno spec- 
chio così genuinamente lusinghiero. Per il protetto dei marchesi Ge- 
rini, gli aristocratici della società fiorentina del tempo, patroni delle 
arti, amanti del bello e del plaisir de vivre dell’ Ancién Régime, sono 
pensati e rappresentati come “aristoi”, i migliori, secondo la radice 
etimologica del termine. Dieci anni più tardi, il Giorno del “giovin 
signore” pariniano affronterà lo stesso argomento con altra e già cor- 
rosiva vena. 

AG. 
Bibliografia: MasER 1967, p. 53; PAMPALONI MARTELLI 1975, p. 80; Giusti 1978, p. 322; 
GonzALEz-PaLacios 1986, 1, p. 80; Tosi 1997, p. 163; Giusti 2003, p. 102 


54. Galleria dei Lavori, su modello di Giuseppe Zocchi 


La Mattina 


1755 ca 

Quadro a mosaico di pietre dure, in cornice di bronzo dorato, 
cm 57 x 75 

Vienna, Museen des Mobiliendepots, inv. MD 36.410/411 


L’impresa maggiore, promossa da Louis Siries due anni dopo la sua 
nomina, nel 1748, a “custode e assistente dei lavori preziosi della 
Galleria delle Maestranze”, fu la realizzazione di una ricchissima se- 
rie di quadri in pietre dure per l’imperatore Francesco Stefano di Lo- 
rena. Consapevole che il pur seducente repertorio naturalistico dei 
mosaici fiorentini, di matrice ancora barocca, aveva ormai fatto il suo 
tempo, il nuovo direttore scelse la via innovativa di “quadri rappre- 
sentanti architetture arricchiti di paesi e figure”, come ricorderà nel 
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1808 il pronipote Carlo Siries, a sua volta direttore della manifattura 
granducale. 

A questa storica svolta dei mosaici fiorentini dedica un brano si- 
gnificativo il contemporaneo Giuseppe Pelli (1779, 1, p. 119), che 
a proposito dei “lavori di commettitura di pietre dure”scrive che 
“Luigi Siries celebre artefice... conobbe che si potevano assai mi- 
gliorare, impiegando migliore qualità, miglior gusto, correzione di 
disegno, buona degradazione nei colori delle pietre, ed accordo. A 
questo fine si servì del talento dello Zocchi, e volle che facesse i 
disegni, e dipingesse i modelli dei Quadri da farsi con dette pietre, 
somministrandogliene i Soggetti, tutti vari e curiosi, e pieni di figu- 
re. Riuscirono essi di sorprendente bellezza ch’è nota, e furono tali 
da ottenere uno dei primi posti fra le rarità della Galleria della Corte 
Imperiale di Vienna...”. 

Fu così che a partire dal 1750 e nel giro di soli 15 anni, un tempo sor- 
prendentemente breve se si pensa alla mole del lavoro, oltre sessanta 
quadri di pietre dure uscirono dalla manifattura fiorentina alla volta 
della residenza viennese di Francesco Stefano di Lorena: l’Imperato- 
re veniva in questo modo a possedere una pinacoteca lapidea unica 
al mondo, messa insieme con sistematicità illuministico-asburgica, e 
che tuttora si conserva quasi integra nella sede della Hofburg. È pro- 
babile che il Siries promuovesse questo impegno non solo per un ag- 
giornamento stilistico dei lavori della Galleria, ma anche, con quella 
che oggi si chiamerebbe logica imprenditoriale, per un rilancio della 
manifattura stessa. Non è un caso che da un raffronto dei ‘ruoli’ dei 
dipendenti del 1746, 1754, 1761 e 1766 (GonzaLEz-PaLacios 1986, 
I, pp. 124-137) risulti un costante incremento degli addetti, che nel 
1766 assommano a 49, un numero quasi pari a quello dei migliori 
momenti medicei. Era necessario un progetto come questo, di grande 
respiro e di lungo corso, per sottrarre la manifattura alla casualità del- 
le committenze granducali esclusivamente riservate alla corte vien- 
nese, come era stato nel primo periodo lorenese, una volta cessata la 
munifica consuetudine medicea di omaggiare i sovrani europei con le 
ambite creazioni fiorentine. 

E gli artefici delle pietre dure furono in grado di corrispondere, con 
una duttilità e sapienza tecnica che venivano da lontano, alle esigenze 
del nuovo gusto, abbandonando i contrasti netti e l’accesa tavolozza 
lapidea dei commessi naturalistici su fondo nero, per adottare, come 
nel caso di questa luminosa Mattina, la gamma chiara e tersa dei qua- 
dri dello Zocchi, scomposti in tante e sagomate sezioni lapidee, per 
corrispondere al meglio al brioso stile pittorico del modello. 

Una volta conclusa una “serie” tematica, di due, quattro o più sog- 
getti forniti in sequenza dallo Zocchi, i relativi quadri di pietre dure 
venivano dotati da una cornice di bronzo dorato, su cui riferiscono i 
puntuali registri della Galleria, e inoltrati a Vienna. È questa una rara 
occasione, che segue quella di quasi venti anni fa (Firenze 1988), di 
rivedere nella sede di provenienza alcuni di questi magistrali lavori 
della manifattura lorenese, posti a confronto con il modello da cui 
furono derivati. 


A.G. 
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55. Guseppe Zocchi 


La Pittura 


1752 
Olio su tela, cm 52 x 70 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 966 


La Pittura 


1752 ca 
Disegno a inchiostro e acquerello su carta, mm 340 x 470 
Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Sant. 6499 


I primi e quanto mai prolifici anni di attività dello Zocchi per la mani- 
fattura granducale, in veste di autore di modelli per i mosaici di pietre 
dure destinati a Francesco Stefano di Lorena, lo vedono dipingere in un 
solo triennio (1750-1752) ben ventisette tele. Conclusa nella primavera 
del 1752 la serie dei sei dipinti con / Giochi (cat. 62), il 30 novembre dello 


stesso anno lo Zocchi riceve venti scudi a saldo dei due modelli con La 
Pittura e La Scultura, cui fanno seguito, a completare la serie delle Arti, 
il 5 gennaio 1753 L’Architettura e La Musica. L’anno dopo prendevano la 
via di Vienna, dove tuttora sono conservati alla Hofburg, i quattro quadri 
di pietre dure, eseguiti con la stupefacente rapidità che la nuova ammini- 
strazione lorenese, o forse il direttore Louis Siries, erano riusciti a impor- 
re alla “rilassata” manifattura dell’ultimo periodo mediceo. 
Secondo una prassi attestata per quasi tutti i modelli dello Zocchi, il di- 
pinto “definitivo” su tela era preceduto da un disegno preparatorio, esi- 
stente anche per le quattro Arti, che contano anche su un quinto soggetto 
(GDSU, Sant. 6505) da interpretare forse (Tosi 1997, p. 160) come boz- 
zetto per La Poesia, esclusa poi dalla serie finale. 
Fra le già riuscite invenzioni dello Zocchi per la manifattura granducale, i 
quattro dipinti con le Arti Liberali appaiono specialmente felici, e del loro 
successo è conferma anche il fatto che un quarto di secolo dopo furono 
prescelti per ricavarne una seconda versione in pietre dure, destinata a 
Pietro Leopoldo (cat. 56, 90). Le componenti di stile e tematiche presenti 
nell’opera del pittore trovano qui una sintesi di calcolato eppur spontaneo 
equilibrio, senza quel quid di didascalico che aleggia in altri temi allego- 
rici della serie per Vienna, e che talvolta sacrifica all’esplicitazione del 
concetto l’invenzione compositiva. Nelle Arti i due aspetti si saldano in 
modo che il soggetto allegorico alla moda, che anche nel brioso Settecen- 
to si presenta più di una volta in versione paludata, si traduce in un’aristo- 
cratica quanto accattivante franche de vie contemporanea. 
Nel disegno preparatorio a La Pittura lo Zocchi si era spinto anche oltre, 
impaginando la scena nell’atélier di un pittore, dove al gruppo “in posa” che 
assiste alla posa della dama ritratta fa da garbato e un po’ironico contrappunto 
la realistica casualità dei dettagli d'ambiente, come il secchio rovesciato in 
primo piano o i manichini penzolanti dalla parete. La cordiale vivacità di que- 
sta idea iniziale, tratteggiata con pari freschezza grafica dal pittore, si attenua 
nella versione a olio, dove non è infondato supporre una rettifica suggerita, 
in direzione più aulica e classicistica, dal direttore della manifattura, Louis 
Siries, alla cui approvazione i bozzetti preparatori andavano sottoposti. Tanto 
più che allo stesso gusto “accademizzante” sembra corrispondere anche la 
divergenza che si nota fra il disegno e il dipinto per La mattina (cat. 53), della 
serie di modelli che segue immediatamente quella delle Arti. 
In ogni caso il dipinto a olio con La Pittura, “a metà tra un salotto longhiano e 
una galleria paniniana”, come giustamente è stato scritto (Tosi 1997, p. 158), 
dà per la prima volta voce compiuta, nell’attività di Zocchi finalizzata ai lavo- 
ri di pietre dure, a quella vena di acuto e gentile osservatore della società ele- 
gante del tempo, che parallelamente trovava espressione nel suo apprezzato 
lavoro di ritrattista della società aristocratica fiorentina (cat. 43, 44). 

AG. 
Bibliografia: Maser 1967 p. 53; Giusti 1978, pp. 321-322; GonzáLez-PaLacios 1979a; 
GonzALEz-PaLacios 1986, 1, pp. 84-85, 97, 99; Giusti 1992a, p. 115; Tosi 1997, pp. 
158-160; Giusti in VENEZIA 1999, pp. 60-61; Giusti 2005 pp. 173-176 


56. Galleria dei Lavori, su modelli di Giuseppe Zocchi e 
Gesualdo Ferri 


La Pittura 


1775-1780 ca 

Quadro a mosaico di pietre dure, in cornice di pietre dure e bronzo 
dorato 

cm 61 x 80 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. O.d.A. 1911, 1527 


Il quadro costituisce la seconda versione in pietre dure, replicata a oltre 
venti anni di distanza dal modello pittorico, preparato da Giuseppe Zoc- 
chi nel 1752 (cat. 55). I quattro dipinti per servire da modello alla serie 
delle Arti furono ultimati dal pittore nel 1753, e già l’anno successivo i 
relativi quadri a commesso raffiguranti La Pittura, La Scultura, L’Archi- 
tettura e La Musica erano pronti e corredati, come di norma, da cornici di 
bronzo dorato. Come tutti gli altri quadri della nutrita serie eseguita dalla 
manifattura, fra il 1750 e il 1765, per il Granduca Francesco Stefano di 
Lorena, anche questi raggiunsero immediatamente la destinazione vien- 
nese, dove tuttora si conservano, quasi al completo, negli appartamenti 
presidenziali della Hofburg. 

Alla manifattura granducale di Firenze rimasero invece i modelli, e le im- 
magini specialmente seducenti delle Arti dovettero sembrare ancora “alla 
moda” una ventina di anni dopo, quando se ne decise la replica in pietre 
dure per la reggia fiorentina di Pietro Leopoldo. Che il tema delle Arti 
Liberali godesse d’altronde di durevole fortuna presso le corti europee lo 
conferma anche la sua presenza, in veste di intarsi lignei, nel grande stipo 
in ebano eseguito all’incirca negli stessi anni da David Roentgen per Fe- 
derico Guglielmo u di Prussia. 

La replica dai modelli dello Zocchi fu forse di anticipo al progetto, intra- 
preso a fine secolo con una serie di vedute piranesiane (cat. 147), di creare 
anche in Palazzo Pitti, tornato a essere residenza di corte, una ‘“Florentiner 
Zimmer” tappezzata da una fantasmagorica pinacoteca lapidea, sull’esem- 
pio recente della residenza viennese di Francesco Stefano e prima ancora 
del castello La Favorita di Rastatt, dove cinquant’anni prima la margravia 
del Baden aveva incrostato una sala di mosaici fiorentini. O forse, più sem- 
plicemente, la serie delle Arti fu giudicato un arredo specialmente adatto 
per figurare alla corte del Granduca illuminato e mecenate. 

E certo comunque che all’idea della seconda versione delle Arti si comin- 
ciò a lavorare nel 1775, col far eseguire dai modelli dello Zocchi delle co- 
pie a tratto, necessarie per ricavarne i lucidi preliminari alla scomposizio- 
ne in sezioni dell’ immagine di partenza. I vari maestri commettitori che, 
come d’uso, partecipavano all’esecuzione di un mosaico complesso, già 
ben sperimentati nella laboriosa preparazione della serie viennese confer- 
mano in questa seconda prova la conquista di una difficile “naturalezza” 
nel trattare i soggetti di figura. Il risultato ammirevole nasce dall’acutissi- 
ma individuazione delle scalature cromatiche delle pietre, e dall’impiego 
di sezioni particolarmente minute, che meglio consentono il raggiungi- 
mento dell’effetto pittorico. 

Questa capacità, esclusiva dei lavori della manifattura di Firenze e da 
sempre in grado di stupire e ammaliare, era ben compresa nella sua di- 
namica operativa da parte degli intenditori, come 1’ Abbé Richard che vi- 
sitando 1 laboratori negli anni sessanta scriveva: “Que l’on imagine la 
quantité des coups de pinceau nécessaires, pour former une draperie, une 
boucle de cheveux, un visage, une fleur, un fruit, un nuage et l’on pourra 
prendre une idée de la multitude des pièces différentes qu’il faut employer 
pour rendre les différents objets que l’on a à représenter, et dont plusieurs, 
à l’éclat près, sont rendus avec beaucoup de verité”. 

Pur affidando alla tavolozza lapidea, dispiegata nella serie delle Arti con 
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speciale profusione, la creazione di immagini di algida e insieme accatti- 
vante bellezza, i maestri della manifattura inseriscono anche circoscritti 
ma efficaci tocchi di pennello sfruttando, come già si faceva nei lavori 
più antichi, la trasparenza di certi materiali. Così nella Pittura l’alabastro 
del cielo è dipinto da tergo con sfumature che suggeriscono il trascorrere 
di nubi leggere, e il ritratto appena abbozzato della gentildonna in posa 
affiora, come immagine riflessa in un laghetto ghiacciato, dalla lastra di 
calcedonio orientale che simula l’ovato della tela. 
Ma la manifattura non rinunciò anche in questa occasione a imprimere 
un suggello di originalità al proprio lavoro: per le cornici delle repliche 
delle Arti venne adottata una soluzione innovativa, che sostituiva alle tra- 
dizionali cornici bronzee, usate per l’intera serie viennese, una fascia a 
commesso profilata da bacchette metalliche. Il pittore Gesualdo Ferri, che 
all’epoca collaborava occasionalmente con la manifattura, fu incaricato 
di elaborare i modelli su tela (cat. 89) per la cornice a fasci trattenuti da un 
nastro a spirale, e per gli emblemi delle Arti, squisiti brani di natura morta 
inseriti nei quattro occhielli angolari. Entro le nuove cornici, i “vecchi” 
soggetti apparivano così in una presentazione aggiornata sul moderno re- 
pertorio decorativo neoclassico, verso cui si stavano allora orientando le 
nuove creazioni in pietre dure, non più tanto interessate ad una versione 
naturalistica del soggetto, quanto piuttosto a esaltare le capacità di resa 
astrattiva del commesso di pietre dure. 
A conferma della fama internazionale dei lavori della manifattura di Fi- 
renze, e del perdurare della loro fortuna nel tempo, è significativo ricor- 
dare che i commissari francesi che nel 1799 compilarono gli elenchi dei 
capolavori d’arte da trasferire a Parigi, vi inclusero anche molti commessi 
di pietre dure sia antichi che recenti, fra cui anche i quadri delle Arti, che 
fecero ritorno a Palazzo Pitti dopo la Restaurazione. 

AG. 
Bibliografia: ZoB1 1853, p. 299; BARTOLI, Maser 1953, p. 12; Honour 1958, p. 214; 
Rossi 1967, p. 113; PamPALONI MARTELLI 1975, p. 79; Giusti 1978, p. 284; GONZÁLEZ- 
PaLacios 1986, 1, pp. 84-85, 97, 99; Giusti in Firenze 1988, p. 198; Giusti 1992a, p. 
115; Giusti in VENEZIA 1999, pp. 62-62; Giusti 2005, pp. 173-176 
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57. Giuseppe Zocchi 


Veduta del porto di Livorno 


1761 
Olio su tela, cm 47,5 x 78 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 964 


Il dipinto è parte di una serie di quattro Vedute, tutte dedicate al por- 
to del Granducato, saldate a coppie allo Zocchi nel 1761 e 1762. Il 
pagamento di venti zecchini del marzo 1761 (Giusti 1978, p. 323), 
consente forse di identificare questa veduta, e l’altra inv. 965, nei 
“due quadri dipinti a olio rappresentanti due marine con vari, e diver- 
si bastimenti, e con molti generi di mercanzie sulle spiagge ove sono 
diverse figure assai grandi e quantità d’altre cose, che alludono al 
soggetto, et arricchiscono infinitamente i quadri”. Sembra trasparire 
dai registri di pagamenti della Galleria, generalmente anodini, l’am- 
mirazione per queste creazioni dello Zocchi, in effetti tra le più felici 
nella serie di oltre sessanta modelli preparati per la Galleria dal 1750, 
e conclusi appunto dalla serie livornese. 

Fino dal tempo di Cosimo 1, Livorno era per il Granducato lo sbocco 
al mare e un nodo essenziale di traffici e aperture internazionali; per 
questo, e per la sua intrinseca suggestione di città marinara, era stata 
spesso presa a soggetto dal vedutismo toscano del Seicento. E non a 
caso lo Zocchi, che nel suo molteplice bagaglio artistico includeva 
anche ben fondate radici nella tradizione locale, prendeva spunto per 
i suoi scorci livornese dalle Otto vedute di mare incise da Stefano 
della Bella nel 1634, ma attualizzandole nelle impressioni “dal vivo” 
della realtà contemporanea. 

Messa qui da parte quella certa asciuttezza narrativa, che accomuna 
molti dei modelli dipinti per Francesco Stefano di Lorena, in queste 
marine, dove sembra di cogliere l’eco della frequentazione giovanile 
dello studio romano di Vernet, lo Zocchi si lascia andare a una pit- 


toresca rievocazione del porto, fra il realistico e l’ immaginario. La 
stessa incuriosita attenzione incanalata, si direbbe, dalla luce pene- 
trante eppure diffusa si sofferma a individuare i riconoscibili edifici 
della darsena livornese, gli scafi intagliati e il velame dei vascelli, 
il pappagallo immalinconito, i levantini “assai grandi” come nota il 
documento, e che conferiscono all’assieme un tocco di esotismo tur- 
chesco alla moda. Non solo, ma rappresentano anche un attestato, per 
l’imperatore viennese cui è indirizzata una delle casse ammucchiate a 
riva, dei prosperi traffici del porto toscano, all’epoca in piena espan- 
sione grazie ai trattati commerciali stipulati con gli Ottomani fra il 
1747 e il 1749. 
Questo dipinto, e il pendant dello stesso anno, si segnalano anche 
per offrire, e per la prima volta in un quadro dello Zocchi, inediti e 
attraenti brani di natura morta nel “tesoretto” di conchiglie e coralli, 
che si sparpagliano in primo piano con studiata naturalezza, e che 
erano stati eletti a protagonisti dell’innovativo piano di consolle, di- 
pinto in anni di poco precedenti dal nostro pittore (cat. 69). 
Come di consuetudine, anche i modelli per le Vedute erano stati pre- 
ceduti da un disegno preliminare, che manca solo per questo dipinto. 
Il successo della serie livornese è confermato anche dalle repliche 
che ne vennero tratte, dopo che ne era stata ultimata la versione lapi- 
dea destinata alla residenza viennese dell’Imperatore (cat. seguente). 
A.G. 
Bibliografia: BARTOLI, MAsER 1953, pp. 1-7; Giusti 1978, pp. 323-324; Tosi 1997, pp. 
172-174; Giusti 2003, pp. 103-104 
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58. Galleria dei Lavori, su modello di Giuseppe Zocchi 


Veduta del porto di Livorno 


1763-1768 ca 

Quadro a mosaico di pietre dure, in cornice di bronzo dorato, 
cm 58 x 89,5 

Vienna, Museen des Mobiliendepots, inv. MD36.394/395 


Assieme agli altri tre quadri con Vedute di Livorno in pietre dure, tratti dai 
modelli pittorici di Giuseppe Zocchi del 1762 (cat. precedente), il quadro 
raggiunse la Kaiserhaus imperiale di Vienna, che con questa serie vide 
completata la straordinaria pinacoteca lapidea, varata a metà secolo dal 
direttore della manifattura di Firenze Louis Siries e portata a compimento 
con la direzione del figlio Cosimo Siries. 

Con ritmi particolarmente celeri, nel giro di un paio d’anni i modelli dello 
Zocchi venivano di norma tradotti in pietre dure e corredati di una cornice 
di bronzo, alla cui doratura spesso lavorò il Siries stesso: grazie a questa 
rapidità, sorprendente se si pensa alla complessità di esecuzione di un 
commesso, fu possibile in poco più di tre lustri dotare la residenza vienne- 
se di Francesco Stefano di Lorena di oltre sessanta quadri in pietre dure. 
Più lenta fu la realizzazione degli ultimi quattro quadri della serie, che il 
Pelli nel gennaio 1763 vide “principiati” (Tosi 1997, p. 172), e che ancora 
nel 1768 risultano in lavorazione ma probabilmente prossimi al termine, 
dato che in quell’anno si lavorava alla doratura di una cornice bronzea 
(GonzaLez-PaLacios 1986, 1, pp. 98 99, docc. 42 e 43). 

Un indizio cronologico ci deriva anche dal quadro che qui si presenta, e 
che sull’imballo a lato dei due levantini reca la scritta “N. 60”, al posto 
dell’indirizzo dell’imperatore Francesco Stefano che figura nel modello 
dello Zocchi: segno evidente che nel frattempo era intervenuta la morte 
dell’ Imperatore (1765), e che in corso d’opera si attuò questa opportuna 
modifica nel quadro a commesso. Quadro che dovette trovare il gradi- 
mento anche del nuovo Granduca di Toscana Pietro Leopoldo, insediato 
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a Firenze dal 1765: si può pensare infatti che fosse destinata a lui una 
replica in pietre dure di questo soggetto, di ubicazione ignota (GONZALEz- 
Palacios 1986, u, fig. 225), dove la mutevole scritta sull’imballo recita 
questa volta “S. A. R Firenze”. 
Un documento reso noto sempre da Gonzalez-Palacios (1986, 1, p. 84) 
parrebbe fissare al 1772 il termine ante quem per la replica della Veduta 
di Livorno: nella primavera di quell’anno infatti “... una Marina... si levò 
dal Palazzo Pitti” per spedirla a Pisa a S. E. Conte Coulow. Crederei tut- 
tavia che il quadro inviato al nobiluomo russo non fosse la replica di cui 
sopra, ma piuttosto quella di un suo pendant nella serie delle vedute di 
Livorno. In Russia, e precisamente nelle Terme di Caterina presso la reg- 
gia di Trsarskoje Zelo si conserva infatti, a tutt'oggi inedito, un quadro a 
commesso di pietre dure con la Veduta del porto di Livorno corrisponden- 
te al modello dello Zocchi inv. 965, che offre una veduta rocciosa della 
costa livornese. È possibile che non l’intera serie di Livorno, ma magari 
solo due Vedute, una di tipo “architettonico” e l’altra più paesaggistica, 
venissero replicate per Pietro Leopoldo, e poi alienate. Un riutilizzo dei 
modelli dello Zocchi è attestato nel 1775 per l’intera serie delle Arti Li- 
berali, dipinte più di venti anni prima, e che venivano replicate in una 
seconda versione, in questo caso rimasta a Palazzo Pitti (cat. 56, 90). 
Quanto alle vedute del porto del Granducato, che si prestavano a esse- 
re insieme pittoresche e celebrative, riscossero in più occasioni il favore 
della manifattura e della corte: ne dà conferma il fatto che Antonio Cioci, 
che dal 1771 assume il ruolo di pittore della Galleria che era stato dello 
Zocchi, nel 1775 dipinge a sua volta due modelli con Vedute di Livorno, 
tuttora all’Opificio (Giusti 1978, p. 325). Ne vennero tratte le versioni in 
pietre dure, ritornate da Parigi dopo il trafugamento napoleonico, donate 
poi dal Granduca Ferdinando m al principe di Metternich (ZoBI 1853, p. 
299), e che restano da allora sconosciute. 

AG. 


Bibliografia: GonzALEZz-PaLacios 1986, 1, pp. 98-99; n, fig. 225; Tosi 1997, pp. 172- 
173; DisTELBERGER 2003, pp. 350-351; Giusti 2005, pp. 173-174 
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59. Giuseppe Zocchi 
Trionfo dell’ Europa 


Trionfo dell’ Africa 
1758 


Olio su tela, cm 40 x 53 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, invv. 950, 952 


La serie di quattro modelli, nota come Le quattro parti del mondo, è 
completata da I! Trionfo dell’Asia e Il Trionfo dell’ America, anche 
questi conservati al Museo dell’Opificio (inv. 951 e 953). Si deve a 
Gonzdlez-Palacios (1986, 1, p. 81. docc. 24-27) la pubblicazione dei 
documenti che consentono di collocare la fattura dell’ Europa e del- 
l’Africa nel 1758, e all’anno seguente gli altri due dipinti. 
Nell'aprile 1763, le relative versioni a commesso di pietre dure erano 
ultimate e pronte a partire per Vienna, dove si trovano tuttora (DISTEL- 
BERGER 2003, pp. 349-350). Le vedeva in lavorazione l’ Abbé Richard 
(1770, p. 89), che in proposito lascia una significativa testimonianza 
della percezione che un intellettuale del tempo poteva avere dei cele- 
bri mosaici fiorentini: “Jai vu travailler à quatre tableaux d’histoire 
répresentant les quatre parties du monde, ils etoient dejà tre avancés, 
et les parties finies avoient beaucoup d’eclat. Dans ces tableaux, ce 
n’est plus l’imitation de la nature, mais celle de la peinture qu’on 
cherche à rendre avec des matières qui ne s’alterent point, et qui sont 
tres precieuses”. Nel gennaio del 1763, quando i quattro commes- 
si erano prossimi a conclusione, li commentava nelle sue Efemeri- 
di anche Giuseppe Pelli: “Sono stato questa mattina nella Galleria a 
vedere alcuni quadri di pietre dure rappresentanti le quattro Parti del 
Mondo... Quest’arte nel presente governo è stata condotta all’ultima 
perfezione, perché il Sovrano ha un special gusto a questi lavori...”. 
I temi allegorici, che lo Zocchi mette in opera in molti dei modelli 
per la serie viennese, prendono ispirazione da varie fonti: in questo 
caso, come già era stato per i quattro modelli degli Elementi (Museo 
dell’Opificio, invv. 968/971) che nel 1750 avevano inaugurato le al- 
legorie per pietre dure, lo spunto proviene da soggetti già approntati 
dal pittore Camillo Sagrestani (1660-1731) per l’ Arazzeria medicea, 
e la cui tessitura era finita nel 1730. Ma la vicinanza non si spinge ol- 
tre quella tematica: il Sagrestani, nelle sue spumeggianti composizio- 
ni, aveva dato dei Continenti una versione mitologizzante, centrata 
su dinamici intrecci di figure, mentre lo Zocchi ne dettaglia attributi 
d’ambiente e di costume, in linea con il divertito e fantasioso esoti- 
smo all’epoca di moda, saldato in un gustoso mélange con i ‘capricci 
architettonici’ alla Panini, che avevano stabilmente impressionato il 
nostro pittore (cat. 50). 
Tanto piacquero questi suoi modelli, che nel 1769, due anni dopo la 
scomparsa dello Zocchi, Il Trionfo d’ Europa fu scelto a tema centrale 
di un piano di commode in pietre dure, destinato alla rinascente reg- 
gia di Palazzo Pitti (cat. 86). 

AG. 
Bibliografia: ZoBI 1853, pp. 295-296; Giusti 1978, p. 323; GonzALEz-PaLacios 1986, 
I, p. 81; Tosi 1997, p. 172; Giusti in FIRENZE 2002, pp. 296-297; DIsTELBERGER 2003, 
p.349 
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60. Francis Harwood 
(doc. dal 1748 - Firenze 1783) 


Ritratto di uomo (Il pugile V. Richmond ?) 


1758 

Marmo nero (Paragone di Fiandra o Nero del Belgio); base in giallo 
di Siena, h. cm 69,9 (senza base) 

iscrizioni: “F. Harwood Fecit 1758” 

Los Angeles, The John Paul Getty Museum 


Il busto rappresenta un uomo di razza nera, ed è firmato dallo scul- 
tore anglo- fiorentino Francis Harwood e datato 1758. L’opera figura 
in un inventario del 1865 di Stanwick Hall, allora residenza inglese 
di Algernon Percy, quarto duca di Northumberland, dove è descrit- 
to come il ritratto del pugile “V. Richmond”; per quanto non ce ne 
sia prova documentaria fu forse commissionato da Hugh Smithson 
Percy, (1715-1786), primo duca di Northumberland. Nel catalogo di 
vendita di Christie's del 1987 (European Sculptures 1987, p. 43; Ac- 


quisitions: Sculpture and Works of Art 1989, p. 150, n. 90) figura 
col nome di “Psiche”, atleta nero al servizio di Smithson Percy. Lo 
Harwood indaga con straordinario acume naturalistico la fisionomia 
dai tratti marcati e la capigliatura di fittissimi riccioli, così come de- 
finisce con un plasticismo possente e asciutto il torso nudo da atleta, 
caratterizzato da una muscolatura turgida e vibrante. Il trattamento 
levigato e specchiante delle superfici suggerisce pittoricamente il co- 
lore e la qualità della pelle, e allude agli umori fisici, frutto della pra- 
tica pugilistica. Il vigore virile e la sensuale prestanza fisica hanno un 
rilievo tale da far pensare ad un rapporto particolare fra committente 
e ritrattato il quale, pure, non è privo di un’aura idealizzante che con- 
ferisce all’opera un fascino ancor più singolare (ROANI VILLANI 1991, 
pp. 68-74). La conoscenza dello scultore inglese Francis Harwood 
data a partire dal suo soggiorno a Roma, alla fine degli anni quaranta; 
nel 1753 è a Firenze dove lavorerà per un trentennio, fino alla morte. 
Le testimonianze contemporanee del residente inglese Horace Mann 
e del giovane Canova in visita nel 1779 al suo studio fiorentino, ne 
circoscrivono l’impegno al mondo dell’antiquaria (FLEMING, HONOUR 
1968, pp. 510-516). Egli infatti ci è noto per le copie di busti e statue 
classiche destinate al mercato britannico, ben rappresentate dalla se- 
rie eseguita per Castle Ashby nel Northemptonshire, del 1758-1761 
(RoanI VILLANI 1994), e per la vasta produzione di elementi di arredo 
in marmo, come camini e vasi ornamentali all’antica, che inviò in 
tutta Europa. Sappiamo che eseguì anche repliche di ritratti moder- 
ni, come quello di Antonio Cocchi (1759), da quello opera di Joseph 
Wilton, il connazionale con cui era stato in rapporto sia a Roma che 
a Firenze (cat. seguente) (RoANI VILLANI 1975, p. 57, fig. 51b). A 
testimonianza dell’esecuzione da parte sua di ritratti originali, resta- 
no invece solo quello di Benedetto Tempi del 1770, purtroppo noto 
soltanto in fotografia da cui si ricava il suo carattere di schietta na- 
turalezza, e questo del pugile Richmond, che nella scelta del nudo 
‘eroico’ si mostra partecipe anche del rapporto di Harwood con la 
scultura classica. Sebbene eseguito su commissione di un nobile in- 
glese, il ritratto, sicuramente compiuto nella bottega fiorentina dello 
scultore, s'inserisce convenientemente anche nella tradizione toscana 
di rappresentazione di negri, consacrata dai Quattro Mori del Tacca a 
Livorno, che ebbero una straordinaria fortuna figurativa. Anche nella 
scelta, del resto obbligata, del marmo nero, si può leggere un omag- 
gio alla cultura artistica locale se si considera che già dal Cinquecen- 
to le botteghe granducali usavano il “paragone di Fiandra” o “nero 
del Belgio”, in cui è realizzato il nostro ‘pugile’. 


RR. 


Bibliografia: European Sculptures 1987, p. 43; Acquisitions 1989, p. 150, n. 90; RoanI 
VILLANI 1991, pp. 68-74 


61. Joseph Wilton 
(Londra 1722 - 1803) 


Antonio Cocchi 


1755 

Marmo, h. cm 62,2 (con la base) 

iscrizioni: ANT. KOKXIOX / E. AWNE / THPAXZKQ / 
AIAIXKOMENOX 

“I. Wilton sct” (sul retro) 

Londra, Victoria & Albert Museum 


Il busto rappresenta il medico Antonio Cocchi (1695-1758) ed è ope- 
ra dello scultore inglese Joseph Wilton (1722-1803) che lo eseguì a 
Firenze, lo firmò e lo datò 1755 (Hopcxkinson 1967, pp. 73-80; RoanI 
VILLANI 1975, p. 56). 

Il Cocchi, di famiglia mugellana, fu personaggio di amplissimi inte- 
ressi culturali che spaziarono da quelli legati alla sua professione di 
anatomista, chirurgo e fautore di una medicina sperimentale presso 
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l’ospedale fiorentino di Santa Maria Nuova, a quelli di naturalista, a 
fianco di Pier Antonio Micheli, di pubblicista scientifico e letterario e 
editore della prima versione a stampa della Vita di Benvenuto Cellini 
(1728). La molteplicità dei suoi interessi si coglie nelle Effemeridi, 
ancora inedite, redatte in varie lingue antiche e moderne, fra cui l’in- 
glese, la cui padronanza favorì i suoi contatti con la colonia anglosas- 
sone di Firenze, dove fu profondamente stimato. La sua straordinaria 
erudizione in ambito numismatico, gli valse la nomina nel 1738 ad 
‘Antiquario’ imperiale con l’incarico di redigere il catalogo delle me- 
daglie, delle monete e delle pietre incise delle collezioni appartenute 
ai Medici. “Era egli di statura giusta, compresso e lacertoso e di buon 
colore. Aveva il volto largo e la parlata difficile, tarda e che sembrava 
forzata. Ma era però piacevole nel discorso, erudito nella conversa- 
zione, e saggio nei consigli...”; così lo descrive Giovanni Lami nel 
necrologio apparso nelle Novelle Letterarie (1758). 

Nel busto del Victoria and Albert Museum di Londra, che fu probabil- 
mente eseguito dal vivo nel 1755, ultimo anno del soggiorno di Joseph 
Wilton a Firenze, Antonio Cocchi è rappresentato nudo e privo della 
voluminosa parrucca, attributo tipico della moda contemporanea, che 
in un altri ritratti e incisioni (Corsini 1917-1918, p. 129; HODGKIN- 
son 1967, p. 77; Fieri Mazza, TomaseLco 1996, figg. 1, 2; ROANI 
VILLANI 1991, tav. 77) e in una bella medaglia di Antonio Francesco 
Selvi (1745), cela la sua calvizie. Il ritratto è impostato secondo un 
modello ‘all’antica’ molto diffuso più tardi, in pieno neoclassicismo; 
al momento, aveva un precedente rilevante nel busto di Philipp von 
Stosch di Edme Bouchardon del 1727(Berlino, Staatliche Museen) 
(Kessler in Roma 2005, p. 144, fig. 27) che forse Wilton poté vedere 
nella casa fiorentina dell’erudito tedesco. Completa il ritratto un me- 
daglione iscritto in greco con il nome e l’età del ritrattato insieme a 
un motto — dettato probabilmente dal Cocchi stesso — che sottolinea 
la sua inesausta propensione al sapere, accompagnato dal serpente 
che si morde la coda, simbolo della Medicina, ma anche allusione 
all’Eternità. Il volto maturo del medico-antiquario, segnato da rughe 
profonde, è descritto con un naturalismo analitico e un modellato sen- 
sibile, frutto dell’alunnato giovanile di Wilton presso Jean Baptiste 
Pigalle, che mette in risalto il ‘carattere’ del personaggio, con una 
nobile ‘chiarezza’ di intonazione illuminista mirabilmente padroneg- 
giata dall’autore. A questa si aggiunge poi la suggestione dei severi 
ritratti classici di età repubblicana, studiati e replicati da Wilton ne- 
gli anni del suo soggiorno romano. Nato nel 1722, egli fu per circa 
dodici anni sul continente fra le Fiandre e Parigi, dove compì la sua 
prima formazione a fianco di Laurent Delvaux e Pigalle, e l’Italia. A 
Roma dal 1747, Wilton, come altri artisti provenienti da tutta l’ Euro- 
pa, si era specializzato nell’esecuzione di copie dall’antico in marmo 
e gesso, destinate al mercato inglese. Quindi si era fermato a Firenze 
per circa due anni, dal 1753 al 1755, ospite di Horace Mann, il resi- 
dente inglese nella città; qui aveva frequentato la colonia britannica 
locale e la migliore società fiorentina conoscendo il Cocchi con cui 
condivise il compito di illustrare le raccolte d’arte ai suoi connazio- 
nali in visita alla città (HopGKINSON 1967, p. 75). Da questo sodalizio 
fatto di interessi comuni nacque il ritratto del medico-antiquario, che 
rappresenta un apice nella ritrattistica dell’artista inglese. Di esso fu 
fatta a Firenze una replica datata 1759 e firmata dallo scultore Francis 
Harwood, oggi conservata in collezione privata. Quindici anni dopo 
la morte del Cocchi, nel 1773, gli fu inaugurato nella chiesa di Santa 
Croce un monumento funebre opera dell’architetto Zanobi del Rosso, 
su cui figura un’altra replica in bronzo del busto di Wilton (Gazzetta 
Toscana, n. 24, p. 73, 12 giugno 1773). 


R.R. 
Bibliografia: Hopckinson 1967, pp. 73-80; Roanı VILLANI 1975, pp. 53-85 
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62. Giuseppe Zocchi 


Il Tiro con l’arco 


La pallacorda 


1752 
Olio su tela, cm 54 x 60 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, invv. 975, 972 


I due dipinti sono parte della serie dei sei modelli di Giochi, dipinti 
da Giuseppe Zocchi nel 1751-1752, nella fase iniziale della sua atti- 
vità di incaricato dei modelli per quadri di pietre dure. Dopo i temi 
in prevalenza allegorici e vedutistici della prolifica attività del primo 
biennio (1750-1751) di servizio alla manifattura, lo Zocchi dà qui 
corso a quella vena di garbato illustratore della società contempora- 
nea, che non manca di essere presente nella sua attività esterna alla 
manifattura, e che connota anche la celebre serie delle Vedute di Fi- 
renze (cat. 45,46), da cui lo Zocchi derivò celebrità non solo locale. 
Nella rosa di soggetti pensati per la Galleria dei Lavori dal direttore 
Louis Siries e dal suo pittore di fiducia, e che si rivelano specchio di 


una società aristocratica volta a coniugare intelletto e svago nel plai- 
sir de vivre, rimpianta poi dal sopravvissuto Tayllerand, non poteva 
mancare il soggetto alla moda del gioco, presentato in una diligente 
rassegna che abbraccia L’altalena, Il volano, Il gioco del pallon gros- 
so, Il tiro con l’arco, Il biliardo, La pallacorda. I due primi modelli 
furono saldati allo Zocchi il 23 novembre 1751, al prezzo di 12 scudi 
ciascuno; il 12 febbraio seguono i pagamenti per il “pallon grosso” 
e il “tiro con l’arco”, e il 26 maggio 1752 la serie si chiude con gli 
ultimi due modelli (Giusti 1978, p. 321). 

Agli Uffizi restano i disegni preparatori (Maser 1967, p. 52) per Il 
Volano (Sant. 6495), Il Biliardo e La Pallacorda (Sant. 6511), Il tiro 
con l’arco e Il pallon grosso (Sant. 6512), da cui i modelli a olio si di- 
scostano solo per piccoli dettagli. Elaborazione più complessa, come 
spesso accade per i dipinti dello Zocchi che dovevano passare al va- 
glio del direttore Siries, è documentata per L’altalena, che presenta 
tre versioni, una (Sant. 6495) già abbastanza prossima a quella del di- 
pinto, e le altre due (Sant. 6409, 6413) ambientate tra edifici classici 
e in passato attribuite a G. P. Panini (ArISsI 1962, nn. 92 e 94). A questi 
disegni se ne aggiunge uno ulteriore con scena di Moscacieca, che 
non dovette entrare a far parte della serie dei modelli pittorici. Come 
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è stato suggerito (Tosi 1997, p. 292, n. 42), un disegno con Giocatori 
di carte, sempre agli Uffizi (Sant. 6506), va forse considerato come 
un primo pensiero per la serie dei Giochi. 

Inviati a Vienna i quadri in pietre dure, restarono come di norma alla 
manifattura, e oggi al Museo dell’Opificio, i sei deliziosi modelli che 
illustrano con grazia spigliata i divertimenti alla moda nella socie- 
tà signorile, ma anche popolana, del tempo. Gentiluomini azzimati, 
in parrucca e tricorno, si affaccendano in pose atteggiate attorno a 
un grande tavolo da biliardo, sistemato in un classicheggiante log- 
giato aperto sulla campagna toscana, mentre giocatori scamiciati si 
affannano con la pallacorda (divertimento non esclusivo delle classe 
inferiori, come un certo giuramento docer...), fuori dalle mura di un 
borgo turrito. Ma non è da pensare che nei Giochi le ambientazioni 
si diversifichino a seconda del rango dei protagonisti della scena, 
ché se architetture e rovine classiche sembrano sfondo confacente a 
cavalieri e dame, l’altalena su cui si divertono due contadinelle in un 
paesaggio campestre è appesa a un monumentale arco romano, con 
tanto di epigrafe sull’estradosso. 

Fra i quadri di Vienna manca JI biliardo, forse riconoscibile nel pan- 
nello a commesso con questo soggetto offerto in vendita nel 1871 da 
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un certo Luca Battelli alla Direzione delle Gallerie di Firenze, che 
non ottenne l’autorizzazione ministeriale all’acquisto dell’opera, la 
cui sorte successiva resta ignota. 

AG. 
Bibliografia: Maser 1967, p. 52; Giusti 1978, p. 321; GonzaLez-PaLacios 1986, 1, 
pp. 80, 103,117; Tosi 1997, p. 158; Gianneschi in MıLano 2003a, pp. 420-421; GiusTI 
2003, p. 99 
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63. Giovanni Battista Capezzuoli 
(Fiesole 1723 ca - Firenze 1810) 


Il gioco della pentolaccia 


1780 ca 
Gesso, cm 100 x 89 x 47 


Collezione privata 


Il gruppo rappresenta un “gioco che può considerarsi d’azzardo e di 
capriccio fra villani, per vedervisi che due di questi fanno l’esperienza 
con una Pentola, la quale è il soggetto dello stesso gioco. S’osservano 
quindi bendati gli occhi a una delle due figure, la quale con un bastone 
in mano tenta di tutta forza di spezzare una pentola: ma il colpo andando 
lungi affatto dal segno e bastonandosi dall’uomo bendato l’aria in altra 
parte, viene ad eccitarsi gran risata negli spettatori...” (SOLDINI 1789, 
pp. 56-57). 

La scultura in gesso, è composta di due figure ambientate all’aperto 
come mostra il tronco di quercia su cui poggia il giovane ridente che 
pare voler schivare i colpi dell’amico bendato, e raffigura il popolare 


Gioco della Pentolaccia. Si tratta di una redazione in piccolo (ROANI 
VILLANI 1979, p. 9), forse il modello, del gruppo in marmo collocato nel 
Giardino di Boboli a Firenze, per volere del granduca Pietro Leopoldo, 
in fondo al ‘Viottolone’, in prossimità della Vasca dell’Isola, a pendant 
con il Gioco del Saccomazzone, scultura seicentesca in pietra serena, 
compiuta da Orazio Mochi e Romolo del Tadda. La versione in marmo è 
riferita dai documenti (riportati in ROANI VILLANI, pp. 47,50 n. 21) e dalle 
fonti allo scultore Giovanni Battista Capezzuoli (1723 ca-1810) (SoLpI- 
NI 1789, pp. 56-57; GURRIERI, CHATFIELD 1972, p. 54; Honour 1975, pp. 
513-514; RoanI VILLANI 1979, p. 47; MOnTIGIANI 2003, p. 202); la Gaz- 
zetta Toscana dell’11 marzo 1780, in occasione della collocazione della 
Pentolaccia a Boboli, ne mette in rilievo l’espressione “viva e naturale” 
delle figure e le “attitudini semplici” del panneggio, “vero e analogo alla 
gente rozza”. 

Questi caratteri si manifestano con più fresca immediatezza nel gruppo 
in gesso, ma non mancano di qualificare anche la versione realizzata dal 
Capezzuoli per il giardino, come confermano l’uniformità formale e la 
notevole qualità dei due lavori. 

Il gruppo dei giovani villici è impostato con sorprendente disinvoltura 
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compositiva che combina con ritmi aperti, i gesti impetuosi e le pose 
elegantemente sbilanciate. Le vesti rustiche, le giacche sbottonate, le 
maniche arrotolate, i polpacci nudi creano l’impressione di naturalezza 
e di semplicità popolare che decretarono il successo dell’opera. Nell’iter 
del Capezzuoli essa rappresenta, per quanto ci è noto, un unicum che 
documenta la sua fine maestria di modellatore. Lo scultore, fiesolano di 
nascita, trascorse circa un ventennio, fra il 1755 e il 1774, in Gran Bre- 
tagna e collaborò, probabilmente a lungo, con lo scultore Joseph Wilton 
(1722-1803). Si sa che modellò in cera la carrozza da parata di Giorgio 
mi (Londra, London Museum), poi intagliata da Wilton forse con il suo 
aiuto, e dipinta da Giovanni Battista Cipriani, ed eseguì un grande rilievo 
gettato in bronzo, per il monumento funebre del generale James Wolfe 
opera di Wilton, nell’ Abbazia di Westminster (1772). Vi è raffigurato 
con esattezza storica l’ Assedio di Quebec, una scena di battaglia in cui 
si manifesta l’abilità dello scultore nel dominare una veduta a volo d’uc- 
cello, modulando con sicurezza le diverse gradazioni del rilievo, forte 
della grande tradizione italiana rinascimentale e barocca. Dopo il ritorno 
a Firenze, nel 1775, lo scultore ebbe poche occasioni di lavorare d’inven- 
zione, mentre fu molto impegnato nel restauro della statuaria classica. 
Nel gruppo della Pentolaccia egli seppe rinnovare con squisita finezza di 
gusto rocaille, la tradizione dei ‘giochi’ medicei che dal primo Seicento 
avevano iniziato a popolare i viali del giardino di Boboli, traendo spunto 
dal filone dei soggetti pastorali, dei giochi galanti e popolari, di cui la pit- 
tura francese del Settecento, da Boucher a Fragonard, aveva fornito raffi- 
natissimi modelli. Nell’ambito della manifattura dei lavori in pietre dure 
Giuseppe Zocchi sperimentò questi stessi temi giocosi, adottati con suc- 
cesso anche nella decorazione delle porcellane di Sèvres e ripresi a Doc- 
cia da Ginori. A suggello della fortuna fiorentina di tali soggetti, nel 1790 
uscì la famosa serie di incisioni dedicata da Giuseppe Piattoli ai Giochi 
Fiorentini, illustrati con straordinario brio narrativo e eleganza formale, 
gli stessi che distinguono il bozzetto in gesso del Capezzuoli e ne fanno 
un esempio squisito della scultura toscana del tardo Settecento. 


R.R. 
Bibliografia: ROANI VILLANI 1979, pp. 39-50 


64. Charles-Joseph Flippart 
(Parigi 1721 - Madrid 1797) 


Modello per piano di consolle con gioco delle bocce 
1785 ca 

Olio su tela, cm 91 x 171 

Madrid, Museo del Prado, inv. 7825 


Dal modello pittorico fu tratto un piano di consolle a commesso di pie- 
tre dure, conservato nel Palacio de Ajuda a Lisbona, e realizzato verso 
la metà degli anni ottanta del Settecento nel laboratorio madrileno del 
Buen Retiro. La fama e apprezzamento internazionali goduti dalla fio- 
rentina Galleria dei Lavori fecero sì che altre corti regali vollero dotarsi 
di un’analoga manifattura dedicata alle pietre dure: dopo quelle seicente- 
sche di Rodolfo 1 a Praga e di Luigi xıv di Francia ai Gobelins, fu la volta 
del laboratorio fondato a Napoli nel 1737 da Carlo di Borbone, che, di- 
venuto in seguito re di Spagna, istituì a Madrid una seconda manifattura, 
attiva dal 1762 al 1808. 

Comune ai diversi episodi è la trasferta da Firenze di specialisti nell’esclu- 
siva tecnica del mosaico lapideo, chiamati dai reali patroni delle nuove 
manifatture a riproporre e divulgare i fasti del commesso fiorentino. E 
così fu anche per il laboratorio del Buen Retiro, che prese avvio grazie 
al trasferimento nel 1761 a Madrid di Domenico Stecchi, un artefice at- 
tivo nella Galleria lorenese di Firenze, e Francesco Poggetti, che aveva 
partecipato al breve episodio della manifattura Ginori nel campo dei mo- 
saici lapidei (cfr. saggio di A. Gonzalez-Palacios in questo catalogo). I 
due maestri, che ebbero numerosi emuli locali, parteciparono a una delle 
maggiori imprese della non lunga ma densa attività del Buen Retiro: la 
preparazione di nove consolle analoghe per forma, misure e soggetto dei 
piani in pietre dure, in lavorazione dal 1779 e ultimati all morte di Carlo 
m, nel 1788, anche se durò più a lungo il lavoro per i ricchi supporti di 
bronzo dorato. Otto delle nove consolle sono conservate al Prado, mentre 
una nona, quella appunto cui era destinato questo modello, passò, verosi- 
milmente come omaggio, nelle collezioni dei reali del Portogallo. 
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Secondo il costume operativo della Galleria fiorentina, che il re aveva 
preso a modello sia per il laboratorio di Napoli che per quello spagnolo, 
collaboravano alla riuscita dei lavori individualità artistiche diverse, dal 
pittore incaricato del modello agli artefici specializzati nel ‘mosaico in 
piano’, agli ebanisti e bronzisti, categoria questa che annovera ancora una 
volta un fiorentino, Giovan Battista Ferroni, coinvolto anche nei sostegni 
per la serie delle consolle (GonzALEz-PaLAcIOS 1979b). 

Francese era invece Charles-Joseph Flippart, l’autore dei modelli su 
tela per i piani, variati ma unificati al tempo stesso dalla comune ade- 
sione al tema del trompe-l’oeil, che, per quanto ampiamente praticato 
da vari generi artistici, era rimasto fino ad allora assente dal pur vasto 
e multiforme repertorio dei mosaici in pietre dure, sia a Firenze che 
altrove. Non molto è noto sul Flippart (Luna 1981), che recatosi mol- 
to giovane a Venezia vi soggiornava dal 1739 al 1753, anno in cui si 
trasferì a Madrid, dove ricevette la nomina di “pintor de camara” di 
Ferdinando VI e si trovò a lavorare con Iacopo Amigoni, forse seguen- 
do una consuetudine già creatasi a Venezia. 

La sua attività madrilena proseguì sotto il nuovo re, che ne valorizzò il 
talento di decoratore, coinvolgendolo nei lavori della Real Fabbrica degli 
Arazzi e quindi del Buen Retiro, dove i modelli per i nove piani di pie- 
tre dure possono essere ritenuti il suo capolavoro. Andati dispersi proba- 
bilmente con la distruzione della manifattura, compiuta nel 1808 dalle 
truppe napoleoniche, i modelli a tutt'oggi noti del Flippart assommano a 
sei, ma il fatto che si conservi l’intera serie dei nove piani di pietre dure 
permette di farci un’idea anche dei dipinti scomparsi (GONZALEZ-PALACIOS 
2001, pp. 164-166; 170-187). 

Per quanto comune ne sia lo spirito e stile, vi si possono distinguere 
due serie: una formata da quattro piani che hanno a protagonista l’il- 
lusione ottica di quadri, stampe, carte da gioco, e altri oggetti assortiti 
posati o gettati con sapiente casualità sul piano, che “pietrificando” la 
verosimiglianza del modello pittorico intriga l’osservatore nel gioco di 
un doppio inganno. Negli altri cinque piani il pittore non rinuncia al 
trompe-l’oeil (che padroneggia in modo da far supporre di essere stato 
uno specialista, sinora non riconosciuto, di un genere molto praticato 
dalla pittura francese del tempo), ma lo impiega a contorno della scena 
centrale, che apre nel piano uno “sfondato” di dilatate vedute architetto- 
niche, animate dalla presenza di personaggi contemporanei intenti alla 
conversazione o al gioco. È in questi soggetti, cui appartiene questo mo- 
dello con Zl gioco delle bocce, che si coglie la maggiore e non crederei 
casuale tangenza con i modelli che Giuseppe Zocchi aveva dipinto a Fi- 
renze, nel decennio 1750-1760, per la pinacoteca a commesso di pietre 
dure destinata a Francesco Stefano di Lorena. 

Vero è che i due pittori possono essere collegati da comuni impressioni 
del loro soggiorno veneziano, dove oltre tutto avevano entrambi frequen- 
tato la calcografia del celebre stampatore Giuseppe Wagner. Tuttavia il 
ritorno insistente, nei piani madrileni, del tema del gioco cui lo Zocchi 
aveva dedicato una serie di sei modelli, e maggiormente l’“aria di fami- 
glia” che circola fra i personaggi garbatamente in posa dei due pittori, 
sembrerebbero far intendere che la manifattura del re di Spagna continua- 
va a tenere d’occhio la “casa madre” fiorentina. 

Resta da dire che l’attribuzione della serie di modelli per le consolle a 
Flippart è stata possibile grazie alla presenza del suo nome su un piano 
datato 1779-1780: sulla base di un accurato spoglio dei documenti, gli 
altri sono stati da A. Gonzalez-Palacios (2001) credibilmente dislocati 
nel giro dei dieci anni a seguire. Anni in cui la Galleria di Firenze abban- 
donava ormai il fortunato stile inaugurato dallo Zocchi, al Buen Retiro 
evidentemente ancora alla moda, per corrispondere alle aspettative del 
gusto neoclassico. 


AG. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 2001, p. 183 


65. Giuseppe Zocchi 


Allegoria dell’Aria 


1765 
Disegno acquerellato su carta, mm 617 x 1023 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, IDO 3058 


Si tratta del disegno preparatorio del piano in pietre dure con fiori e farfal- 
le, evidente allegoria dell’aria, compiuto da Giuseppe Zocchi nel 1765 su 
commissione dell’Imperatore Francesco Stefano d’ Asburgo Lorena che 
avrebbe voluto porlo a pendant di quello precedentemente approntato raf- 
figurante l’allegoria dell’acqua. 
Come è noto, quest’ultimo piano, in seguito alla morte dell’imperatore, 
rimase a Firenze dove fu ben presto affiancato da una replica dell’esem- 
plare con conchiglie e coralli eseguito entro il 1761 ed inviato a Vienna, 
dove ancora si trova. 

E.C. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1986, p. 83, fig. 233 


66. Giuseppe Zocchi 


Modello per il piano raffigurante 1’ Allegoria dell’ Aria 


1765 
Olio su tela, cm 66 x 106 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 788 


Insieme al disegno acquerellato (cat. precedente), preparatorio per il pia- 
no con l’allegoria dell’aria, Giuseppe Zocchi eseguì per il citato commes- 
so in pietre dure anche il presente modello ad olio, pagatogli dall’ammini- 
strazione granducale il primo gennaio 1765 con la precisa indicazione che 
esso doveva servire per realizzare un “tavolino quale che deve farsi per 
accompagnare a quello di nicchi che fu mandato ultimamente a Vienna”. 

EC: 
Bibliografia: RicHARD 1770, pp. 88-89; Zosi 1853, p. 296; MARCHIONNI 1891, p. 105; 
BARTOLI, Maser 1953, p. 12; Giusti 1978, p. 324, n. 518; GonzáLez-PaLacios 1986, 
p. 83 


67. Galleria dei Lavori 


Piano raffigurante l’ Allegoria dell Aria 


1765 
Mosaico di pietre dure, cm 106 x 67 
Parigi, Musée du Louvre, inv. MR 407 


Il piano fu realizzato nel corso del 1765 — dopo la consegna da parte di 
Giuseppe Zocchi dei relativi modelli pittorici — per essere poi inviato a 
Vienna dove avrebbe dovuto figurare a pendant del tavolino con coralli e 
conchiglie eseguito alcuni anni prima e spedito nella capitale dell’Impero 
il 18 aprile 1761. La morte dell’imperatore Francesco Stefano d’ Asburgo 
Lorena, committente dell’opera, e il conseguente insediamento sul trono 
di Toscana di Pietro Leopoldo fecero sì che il piano rimanesse a Firenze e 
che, proprio per volere del nuovo granduca fosse subito affiancato da una 
replica di quello già a Vienna. Tutti e due i tavolini, muniti dei loro sup- 
porti intagliati da Giovan Battista Dolci (cat. seguente), furono collocati a 
Palazzo Pitti dove rimasero fino all’arrivo delle truppe napoleoniche. Nel 
1801 i piani risultano infatti elencati nell’inventario delle opere trafugate 
redatto a Parigi nell’agosto di quell’anno da dove, a differenza di altri la- 
vori in pietre dure, non fecero mai ritorno a Firenze. 


Questo commesso e il suo pendant, come è stato 
più volte notato, ben rappresentano quel cam- 
biamento stilistico operatosi all’interno della 
Galleria dei Lavori poco dopo la metà del Sette- 
cento in linea con la diffusione del gusto rocail- 
le in tutta Europa. 

E.C. 
Bibliografia: GonzALEZ-PaLACcIOS 1986, p. 83, fig. 
234; Giusti 1992c, p. 115, tav. 55; Giusti 2005, p. 
181, fig. 149 


68. Giovan Battista Dolci 
(attivo dal 1738 al 1772) 


Tavolo da muro 


1766 
Legno intagliato e dorato, 
cm 90 x 107 x 67 


Firenze, Palazzo Pitti, Appartamenti Reali, Gabi- 
netto Ovale, inv. MPP 1911, 12503 


La genesi di questo tavolo da muro e del suo 
pendant è strettamente legata all’ esecuzione 
dei due piani in commesso di pietre dure raf- 
figuranti le allegorie dell’aria (cat. preceden- 
te) e dell’acqua delle quali costituivano l’ele- 
gante supporto. 
Come è noto, i due commessi in pietre dure, 
ora divisi tra il Museo del Louvre e quello 
dell’Ermitage, furono terminati entro i primi 
mesi del 1766 e subito dopo, nell’ottobre del- 
lo stesso anno, l’intagliatore fiorentino Gio- 
van Battista Dolci veniva saldato dalla Guar- 
daroba granducale per aver eseguito un “pie- 
de di tavola tutto intelaiato a coda di rondine 
con tre cartelle che formano il fregio e fatto 
quattro piedi tutti alla francese con fiori av- 
volti e fatto le sue traverse e controtraverse 
similmente con foglie e fiori...” seguito, nel 
giugno dell’anno successivo, dal supporto 
per il piano con le composizioni marine. 
Le due consolles, dorate da Francesco Risto- 
ri, munite dei relativi piani furono quindi tra- 
sferite a Palazzo Pitti dove figurano descritte 
nell’Inventario del 1771 e in quello successi- 
vo del 1791. Dopo l’invasione dei francesi i 
due piani furono trasportati a Parigi da dove 
non fecero più ritorno, mentre i supporti ri- 
masero a Firenze. 

EC: 
Bibliografia: Giusti 1978, p. 324; GONZÁLEZ-PALACIOS 
1986, p. 82-83; Valeriani in Firenze 1988, p. 192; CoL- 
LE 199la, pp. 65-74; CoLLe 1992, pp. 109-110; CoLLE 
2003a, p. 214, n. 48 
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142 Giuseppe Zocchi e il rinnovamento dei mosaici di pietre dure 


69. Giuseppe Zocchi 


Modello per il piano raffigurante l’ Allegoria dell Acqua 


1760 
Olio su tela, cm 66 x 106 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 787 


Il dipinto fu eseguito da Giuseppe Zocchi come modello per un piano 
di pietre dure con soggetti marini intarsiati su di un fondo di lapislaz- 
zuli condotto a termine nella Galleria dei lavori entro il 1760, quando 
l’intagliatore Gaspero Rubini fu pagato per aver realizzato un elabo- 
rato supporto raffigurante “una sirena sopra uno scoglio, sul quale, 
siccome fa nel fregio che ricorre sotto la cornice del tavolino, vi sono 
molti nicchi e conchiglie imitati al naturale...”, poi separato dal pia- 
no. Tali sirene stilisticamente non dovevano discostarsi di molto da 
quelle del tavolo da muro ora nel castello di Schonbrunn, anch’esso 
ornato con conchiglie e coralli. 
Il presente modello — ritoccato in seguito per adattarlo al nuovo pia- 
no eseguito per il granduca Pietro Leopoldo — e le relative traduzioni 
in pietre dure documentano quella decisiva svolta stilistica operatasi 
all’interno dell’Opificio granducale poco dopo la metà del secolo, 
allorché si iniziarono a produrre opere a commesso in linea col gusto 
rocaille europeo, abbandonando del tutto la tarda declinazione dello 
stile barocco di matrice fogginiana, tipica delle opere uscite per più 
di un secolo dalle Botteghe granducali. 
Si segnala, a testimonianza dell’interesse da parte dei sovrani lorene- 
si per questo genere di composizioni marine eseguite in pietre dure, 
che il 22 luglio 1791 Ferdinando 1m1, da poco succeduto al padre sul 
trono di Toscana, espresse il parere favorevole a concedere in prestito 
al direttore della Galleria dei Lavori “un discreto numero di conchi- 
glie” conservate nel Museo di Fisica e Storia Naturale, “all’oggetto 
di farne ricavare dei Disegni” da utilizzare come modelli per nuovi 
commessi che si andavano realizzando in quegli anni. 

E.C. 
Bibliografia: RicHARD 1770, pp. 88-89; Zosi 1853, p. 296; MARCHIONNI 1891, p. 105; 
BARTOLI, Maser 1953, p. 12; GonzALEZ-PALACIOS, 1977a, p. 60; GonzALEZ-PALACIOS 
1977b, p. 197; Giusti 1978, p. 324, n. 518; GonzALEz-PaLacios 1986, p. 82; COLLE 
1991a, p. 67; CoLLE 2003b, p. 5; Giusti 2005, p. 181, fig. 146 


70. Galleria dei Lavori 


Piano raffigurante |’ Allegoria dell’ Acqua 


1766 
Mosaico di pietre dure, cm 91 x 116 x 79 
San Pietroburgo, Museo Statale dell’ Ermitage, inv. 5318 


Nel febbraio del 1766 Giuseppe Zocchi fu pagato “per aver variato il 
disegno e ridipinto un quadro che servì di modello ad un tavolino di 
conchiglie che fu mandato a Vienna e che ora deve servire similmente 
di modello ad un tavolino da farsi su gli stesso gusto”. Come ha mes- 
so in evidenza Alvar Gonzdlez-Palacios, si trattava del modello già 
dipinto dallo Zocchi per il piano ora a Vienna e che servì da cartone 
anche per quello realizzato per volere del Granduca Pietro Leopoldo 
e in seguito collocato a Palazzo Pitti insieme al tavolino con l’alle- 
goria dell’acqua. 

Rimosso dalle truppe francesi, anche questo piano finì a Parigi dove 
fu sistemato alla Malmaison. Qui l’imperatrice Giuseppina, per adat- 
tarlo all’attuale consolle in stile impero eseguita da Jacob, lo fece 
ingrandire fino a fargli assumere la forma rettangolare che lo distin- 
gue oggi dagli altri esemplari. Alla morte di Giuseppina Beahuarnais 
il tavolo, come gran parte degli arredi della Malmaison, fu venduto 
e con tutta probabilità esso, insieme ad altre opere appartenute alla 
sovrana, venne acquistato dallo zar Alessandro 1. 

Questo genere di composizione a soggetto marino era assai apprez- 
zato non solo da Pietro Leopoldo, ma anche dai suoi successori, se 
all’interno della Galleria dei Lavori si continuarono fino ai primi anni 
dell'Ottocento a produrre piani per tavoli e piccoli oggetti raffigu- 
ranti conchiglie e coralli, intramezzati da collane di perle su fondo 
di lapislazzuli. 


E.C. 
Bibliografia: Giusti 1978, p. 324, n. 517; GonzALEz-PALAcIOS 1979b, pp. 80-81; Gon- 
zALEZ-PALACIOS 1986, pp. 82-83; Valeriani in FIRENZE 1988, p. 192, n. 52; Giusti 1992c, 
p. 115, tav. 54; CoLLE 2003b, p. 5; Giusti 2005, p. 181, fig. 147 
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Galleria dei Lavori e Opificio delle Pietre Dure 


Materiali, strumenti e oggetti per la realizzazione 
di un commesso di pietre dure 


secolo xvi e epoca moderna 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure 


Prendendo spunto da uno dei molti pannelli medicei di tema naturalistico ri- 
masti presso l’Opificio, si è ricostruita la complessa lavorazione che approda 
alla sua realizzazione, predisponendo allo scopo una sequenza didattica ot- 
tenuta con materiali e strumenti appositamente preparati, o già presenti nelle 
raccolte storiche dell’Opificio delle Pietre Dure. Si comincia con il modello 
pittorico originale, preparato in scala 1:1 secondo l’uso consolidato dei la- 
vori della manifattura, dove già nel Cinquecento, e poi nei secoli successivi, 
il modello poteva essere a olio su tela come un dipinto vero e proprio, o più 
frequentemente in forma di disegno acquerellato su carta, come si è scel- 
to di fare per questa dimostrazione. Le indicazioni cromatiche del modello 
dovevano tenere conto della ‘tavolozza’ naturale delle pietre, senza che si 
pretendessero peraltro riferimenti troppo precisi, confidando nella vastissima 
gamma lapidea a disposizione degli artefici, e nella loro facoltà di interpreta- 
re liberamente i suggerimenti pittorici del modello. 

Questo passava nelle mani del maestro responsabile dell’esecuzione del 
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commesso, che per opere di non piccole dimensioni si affidava a più arte- 
fici, in modo da abbreviare i tempi di lavorazione. Il maestro ricavava dal 
modello un lucido, a penna o a matita, sul quale segnava le sezioni lapidee 
con le quali intendeva comporre l’immagine d’assieme: era questa una fase 
delicata, perché dal numero e profilo delle sezioni molto dipendeva del- 
la qualità finale del commesso. Ancora più importante e laboriosa era la 
fase successiva, relativa alla individuazione delle giuste cromie lapidee: si 
trattava di scegliere con capillare pazienza e gusto sicuro, fra le numerose 
‘fette’ di pietre dure che gli artigiani meno qualificati segavano dal ciotto- 
lo, le campiture e le sfumature cromatiche in grado di esaltare al meglio la 
composizione, e di suggerire gli effetti di luce, ombra, sfumato, plasticità 
ecc. che il commesso fiorentino, non a caso esaltato dai Granduchi come 
‘pittura di pietra’, si prefiggeva di raggiungere. 

Il lucido serviva anche per duplicare i diversi dettagli, e ritagliare singo- 
le sezioni cartacee da incollare sulla fetta di pietra prescelta, già tagliata 
nello spessore necessario per il commesso, che può variare dai 2 ai 4 mil- 
limetri. Se la sezione da tagliare con l’archetto era specialmente minuta, 
o se la pietra presentava qualche incrinatura, la ‘fetta’ veniva foderata con 
una sottile lastra di ardesia, per evitare rischi di rottura. La fodera appli- 
cata sotto le singole sezioni era poi mantenuta anche nell’assemblaggio 
finale e foderatura generale del commesso. 

Quanto al taglio delle sezioni, ci si serviva (allora come oggi) di una strumen- 
tazione di semplicità elementare (cat. 72), confidando nella straordinaria pe- 
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rizia manuale degli artefici: una morsa, fissata ad un banco da lavoro ligneo, 
tiene la fetta in posizione verticale, in modo da mantenerla ben ferma mentre 
il taglio procede, facendo scorrere come una sega un ramoscello di castagno 
incurvato, sotteso da un filo di ferro dolce. Ad ogni passaggio dell’archetto 
corrisponde il passaggio di una spatola metallica impugnata con l’altra mano 
dall’operatore, e intrisa di ‘smeriglio’, ossia polvere abrasiva umidificata. 
L'azione combinata del filo e dell’abrasivo consente il taglio della pietra se- 
condo il contorno stabilito, procedendo con lentezza tanto maggiore quanto 
maggiore è la durezza del materiale lapideo. Con lo stesso sistema sono ta- 
gliate anche la lastra di fondo entro cui va incassato il commesso, e che deb- 
bono essere profilate in modo da consentire un incastro perfetto. 
Parimenti perfetto deve essere il taglio dei profili delle sezioni, in modo che 
nell’assemblaggio le linee di giunzione di questi maniacali puzzles risultino 
praticamente invisibili: allo scopo, gli spessori delle sezioni tagliate con 
l’archetto vengono ulteriormente rifiniti con il passaggio di lime metalliche 
e polvere abrasiva. A questo punto si comincia a congiungere i pezzi da 
rovescio, incollando tra loro gruppi di sezioni, provvisoriamente unite con 
bastoncini di legno o listelli di ardesia, che fungono da grappe. Per essere 
poi sicuri che tutte le sezioni del commesso abbiano lo stesso spessore, 
il commesso viene rovesciato e fissato con gesso a una lastra lapidea, e 
quindi spianato a tergo con abrasivo a grana grossa trascinato da spatole, 
controllando con distanziatori che le due facce del commesso risultino alla 
fine perfettamente parallele. Il commesso è ora pronto per esser foderato: 
si riscalda, rendendolo liquido, il collante naturale a base di cera d’api e 
colofonia, usato anche per incollare fra loro le sezioni, e lo si fa colare a 
tergo del commesso, facendovi ben aderire la lastra di ardesia che fungerà 
da sottofondo. Una volta ottenuta l’adesione del supporto, si capovolge il 
commesso e lo si libera dalla lastra che ne aveva provvisoriamente occul- 
tato la superficie: questa si presenta perfettamente levigata e assemblata, 
ma opaca, perché solo la lucidatura finale darà alle pietre il luminoso e 
durevole splendore in cui sta gran parte della loro attrattiva. A questo fine, 
si passano ripetutamente sulle superfici abrasivi silicei, di grana via via più 
sottile, umidificati e strusciati con un blocchetto di pietra nei primi passag- 
gi, e in seguito con lamine di piombo, più elastiche e in grado di aderire 
agli impercettibili andamenti della superficie, le cui microporosità debbono 
essere totalmente saturate dagli abrasivi. Ed ecco infine le fantasmagoriche 
cromie delle pietre accendersi di una specchiante e intangibile lucentezza, 
vanto dei commessi fiorentini e suggestiva risposta alla aspirazione di pe- 
rennità che aveva mosso i loro committenti e artefici. 

AG. 
Bibliografia: Pampaloni Martelli in Giusti 1978, p. 294; Rossi in Firenze 1988, pp. 
276-278; Giusti 1992a, pp. 276-293; Giusti 1999, pp. 71-76; Giusti 2005, pp. 253-257 


72. Manifattura toscana 


Banco per lavorazione del ‘commesso’ 


secolo xIx 
Legno d’albero, con parti in ottone; cm 86 x 54 x 82 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 1456 


In uso durante il periodo ottocentesco, questo e i consimili banchi per 
“commesso” conservati all’Opificio ripropongono un modello rimasto 
invariato dagli inizi cinquecenteschi della manifattura granducale di Fi- 
renze. Mentre la strumentazione per la lavorazione plastica delle pietre 
dure ha conosciuto nel tempo affinamenti e varianti (cat. 74), la tecnica 
“regina” in auge nella Galleria dei Lavori si fondava essenzialmente sulla 
straordinaria precisione manuale degli operatori. 

Il banco da lavoro pertanto era un basso mobiletto, di fronte al quale l’ope- 
ratore potesse stare seduto su uno sgabello; unico strumento che figuri sul 


piano ligneo è una morsa comandata da una manopola metallica, entro 
la quale fissare la fetta di pietra, orientandola di volta in volta secondo 
l’andamento del taglio. Taglio che avviene segando letteralmente la fetta 
di pietra, con un seghetto formato da un ramoscello di castagno, posto in 
trazione quando è ancora fresco e sotteso da un filo di ferro dolce, girato 
attorno alle estremità del ramo. Essenziale per la riuscita del taglio, che 
procede con tempi diversi a seconda che affronti marmi o pietre silicee, è 
che l’azione del seghetto sia coadiuvata da quella di un abrasivo, o ‘sme- 
riglio’, in passato costituito in genere da sabbie di fiume. L’artefice mano- 
vra pertanto con la destra l’archetto, mentre con la mano sinistra intride, 
a ogni suo passaggio, il filo di ferro con la polvere abrasiva umidificata, 
raccolta in una spatola concava. 
Il movimento è veloce e sicuro, e mantiene sempre lo spessore del taglio 
leggermente trasversale, per favorire in seguito la coincidenza delle se- 
zioni, e disporre di una superficie maggiore per la presa del collante. Ma 
la dote essenziale del bravo commettitore sta nel rispettare senza errori, 
nel taglio, i profili spesso articolati, quando non addirittura tortuosi, pre- 
visti per la sezione lapidea, disponendo allo scopo solo della labile guida 
di una mascherina di carta, incollata sulla fetta di pietra soprattutto per 
segnarvi la zona cromatica prescelta. 
L'aggiornamento tecnologico consente oggi, a ditte attive nel campo del- 
l’intarsio lapideo, di ottenere con il taglio a macchina mosaici gradevoli, 
particolarmente nelle grandi dimensioni. Ma nessun macchinario è in gra- 
do di raggiungere la capillare precisione e sinuosità di taglio della tecnica 
manuale, ancora coltivata all’Opificio, come un lascito prezioso quanto le 
creazioni che da essa sono scaturite. 

A.G. 
Bibliografia: Rossi in FIRENZE 1988, p. 276; Giusti 1992a, p. 291 


73. Galleria dei Lavori e Opificio 
delle Pietre Dure 


Materiali, strumenti e oggetti per 
l’intaglio in pietre dure 

secolo xvi e epoca moderna 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure 


Stabilmente esposto nel Museo dell’Opifi- 
cio, questo assieme eterogeneo trova il suo 
rapporto interno nella connessione con la 
preparazione degli intagli di pietre dure. Ge- 
nere questo ampiamente praticato nella ma- 
nifattura granducale, e come sempre a livel- 
li di eccellenza tecnica, anche se a volte un 
po’oscurato dalla più continuativa e diffusa 
fortuna di oggetti di pietre dure. Le due ‘spe- 
cialità’ in cui eccelse la manifattura di Firen- 
ze nel suo periodo iniziale furono padroneg- 
giate pariteticamente dai primi e magistrali 
artefici, i milanesi Caroni e Gaffurri attivi tra 
fine Cinquecento e primo Seicento, mentre 
in seguito si separarono, come risulta anche 
dai registri della Galleria che distinguono i 
maestri ‘in piano’ da quelli di ‘rilievo’, spe- 
cialmente numerosi questi ultimi durante il 
regno di Cosimo m. 


Catalogo 


147 


148 


Il Laboratorio di corte 


Il gusto plastico e scenografico del barocco trovò infatti una sorta di esito 
naturale nei rilievi di pietre dure, spesso lavorate a tutto tondo a formare 
sculture musive di dimensioni anche ragguardevoli; singoli intagli orna- 
mentali, quali protomi o grottesche come quelle che qui si presentano; 
frutta e verzura di credibile quanto intangibile freschezza, destinata a in- 
castonarsi nei festoni bronzei disegnati dal Foggini; infine cammei con 
ritratti, e soggetti antichizzanti, in voga questi anche in epoca neoclassica, 
quando gli altri generi di glittica più fantasiosa vennero accantonati dalla 
manifattura. Che comunque non si avvalse mai per i suoi cammei della 
conchiglia e del corallo, che sull’esempio dell’Italia meridionale diventa- 
rono ovunque materiale largamente prediletto, continuando a impiegare 
sempre e esclusivamente le pietre dure. 
Il procedimento di base era comunque analogo per i diversi tipi di inta- 
glio, ottenuti per graduale consunzione del ‘ciottolo’ lapideo, grazie alla 
lenta azione di abrasivi e a mezzo di elementi ruotanti. Come illustra la 
sequenza operativa che l’Opificio ha ricostruito ‘a monte’ di una protome 
leonina settecentesca in calcedonio, si prendeva le mosse da un primo 
modello grafico, cui seguiva il modello plastico in cera, spesso colorata 
(sempre, quando si trattava di sculture composte da più pietre policrome) 
nella tonalità della pietra o pietre prescelte. Si passava quindi a sbozzare 
l’oggetto, cambiando via via dimensione e tipo dei ‘rotini’, la cui azio- 
ne era sempre combinata a quella delle polveri abrasive umidificate, e si 
procedeva quindi gradualmente verso la modellatura definitiva, che pote- 
va prevedere anche particolari incisi con punte metalliche. La lucidatura 
finale era del pari ottenuta strofinando la superficie con tamponi ruotanti, 
che trascinavano sulla pietra la polvere abrasiva. 
Gli intagli erano ricavati da un’unica pietra di cui l’artista doveva esse- 
re in grado di sfruttare abilmente le nuances, variando se necessario il 
progetto iniziale per adattarlo all'andamento, spesso imprevedibile, delle 
colorazioni della pietra. Il ciottolo prescelto veniva ridotto nelle dimen- 
sioni e forme volute e provvisoriamente fissato a un manico di legno, che 
consentiva all’operatore di muovere con maggiore agio la pietra, spesso 
minuscola, sotto l’azione delle punte rotanti e dell’abrasivo. Il banco da 
lavoro, pur con varie modifiche intervenute nel tempo, si fondava essen- 
zialmente (cat. 74) su un braccio verticale, o ‘castelletto’, fissato sul piano 
di appoggio e su cui si innestava uno stelo trasversale, dove l’operatore 
inseriva, alternandole a seconda delle necessità della lavorazione, le pun- 
te in ferro acuminate, o a testa piana, concava, convessa e sferica. Punte 
numerose e varie, che per comodità d’uso potevano essere fissate su un 
vassoio di legno, riunendo così l’assortimento necessario alla lavorazio- 
ne, mentre più ingombranti erano i dischi necessari per intagli di dimen- 
sioni maggiori, come i vasi di pietre dure. Il movimento rotatorio sia dei 
dischi che dei rotini, nei diversi banchi per intaglio, era sempre assicurato 
da pulegge collegate a una ruota, mossa a pedale dall’operatore. 
Mentre i lavori medicei derivavano tutti da modelli più o meno unici (e 
così sembra di poter supporre anche per la non frequente esecuzione di 
cammei nella manifattura divenuta lorenese), di norma i cammeisti di 
epoca neoclassica, che a Firenze operarono numerosi indipendentemente 
dalla manifattura di corte, per soddisfare i gusti e le esigenze della nu- 
merosa clientela si servivano per modello di calchi in gesso di gemme e 
cammei antichi, più volte replicati. 

A.G. 


Bibliografia: F. Rossi in FIRENZE 1988, pp. 276-278; Giusti 1992a, pp. 273-275 


74. Manifattura toscana 


Banco per intagli 


secolo XVII 
Legno d’albero, con parti in ferro e ottone; cm 32 x 65 x 94 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 1505 


Il Museo dell’Opificio, direttamente filiato dall’antica manifattura 
dei lavori in pietre dure, conserva una rara raccolta di banchi e stru- 
mentazioni da lavoro, per lo più destinati alla realizzazione di lavori 
tridimensionali. Per il ‘commesso’ infatti, ovvero il mosaico in piano, 
la strumentazione rimase sempre elementare (cat. 72) e senza sensi- 
bili evoluzioni, confidando questa tecnica ardua essenzialmente sulla 
coltivatissima manualità degli artefici. 
Più complesso invece, e suscettibile di migliorie tecniche, il metodo 
di “intaglio” delle pietre dure, che prevede diversi tipi di lavorazione: 
a basso o altorilievo, a tutto tondo, e con il complemento dell’incisio- 
ne. Essenziale strumento per i diversi tipi di lavoro fu comunque il 
castelletto, ovvero il meccanismo fissato al piano di lavoro, e presen- 
te anche in questo caso. È costituito da un sostegno a colonnina, ove 
si innesta un albero orizzontale in grado di ruotare a varie velocità, 
grazie ad una puleggia azionata a pedale, il cui movimento si trasmet- 
te attraverso una ruota lignea alloggiata sotto il piano di lavoro. Nel- 
l’albero è l'alloggiamento per l’inserimento dei fusi, ruote o cannelle 
intercambiabili: è appunto il veloce movimento rotatorio di questi 
elementi metallici, coadiuvato da polveri abrasive, che è in grado di 
consumare le pietre più dure, dall’operatore appropriatamente sotto- 
poste all’azione del castelletto. Termine, questo, che nel linguaggio 
delle botteghe è stato spesso esteso a designare l’intero banco da la- 
voro, come fa nel suo Trattato manoscritto, degli inizi del Settecento, 
il celebre intagliatore Giuseppe Antonio Torricelli. 
Ma la definizione più calzante di cosa s’intendesse per castelletto 
adatto ai vari tipi di lavorazione, nel periodo del pieno fulgore delle 
botteghe medicee, la dà il Baldinucci, nel suo Vocabolario dell’arte 
del disegno (1681): “Castelletto: strumento di legno che tiene ferma 
la canna di ferro, la quale girata a forza d’una gran ruota, buca ogni 
sorta di pietra dura adoperata con ismeriglio. E castelletto diciamo ad 
instrumento di ferro di più grandezza, che fitto in un banco, sostiene 
le ruote di rame, con che si lavoran le pietre dure. E castelletto anche 
si dice strumento con una ruota d’acciaio, che serve per lo più per 
bucar pietre, con l’aiuto d’altri strumenti come cannelle, saltuzze e 
simili”. 
La serie di ‘castelletti’, conservati all’Opificio risale per lo più a epo- 
ca settecentesca, come quello destinato a intagli minuti che qui si 
presenta, sebbene in più casi non manchino modifiche alla parte mec- 
canica attuate nel secolo successivo. È verosimile che l'occasione per 
il rinnovamento dei sistemi di intaglio adottati in Galleria sia stato 
il viaggio di “aggiornamento”, compiuto nel 1714 a Milano dal già 
ricordato Torricelli, per volere di Cosimo n. Ne è documento il ma- 
noscritto dei Disegni degli arnesi da lavorare Pietre dure all’usanza 
milanese per servizio del Serenissimo Granduca di Toscana (Giusti 
1992b, pp. 180-188), ricco di spiegazioni sul funzionamento dei mac- 
chinari e sugli strumenti di sussidio alla lavorazione, dal Torricelli 
visti e disegnati nelle botteghe milanesi, che coltivavano la tradizio- 
ne dell’intaglio in pietre dure fino dal Medioevo. Pur orgogliosa del 
suo primato, la Galleria dei Lavori non disdegnò tuttavia di aprirsi 
alle novità “tecnologiche” in uso nelle qualificate officine di Milano, 
derivandone idee e modelli per l'aggiornamento delle proprie stru- 
mentazioni. 

AG. 
Bibliografia: Mazzoni 1978, p. 359; Giusti 1992a, p. 274. 
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Il Laboratorio di corte 


75. Antonio Cioci (?) 
(doc. dal 1750 - Firenze 1792) 


Atelier di scultura 
Olio su tela, cm 34 x 43,5 


Atelier di architettura 
Olio su tela, cm 34 x 43,5 


Firenze, collezione Giovanni Pratesi 


Questi due piacevoli soggetti riconducono al- 
l’ambiente fiorentino, formatosi intorno all’atti- 
vità dell’Opificio delle Pietre Dure in tempo lo- 
renese: la loro affinità con le opere dello Zocchi 
e del Cioci ancora presenti nell’Opificio ne è la 
prova più evidente. 
Anche i soggetti ricorrono tra i modelli dello 
Zocchi all’Opificio, come quello che rappresen- 
ta un soggetto analogo a una delle due tele che 
si presentano in questa occasione, e cioè l’ Ate- 
lier di scultura (cfr. Giusti 1978, cat. 485, fig. 
414): è probabilmente per questa ragione che 
Mina Gregori ha attribuito — in una comunica- 
zione al proprietario — le due tele a Giuseppe 
Zocchi. Questo modello a olio fa parte di una 
serie destinata ad essere tradotta in pietre dure 
per la corte di Vienna, più di sessanta pannelli 
con rappresentazioni varie che furono compiuti 
tra il 1750 e il 1765 circa. L’affinità con le due 
tele esposte è evidente, ma lo stile dei modelli 
dello Zocchi risulta, in rapporto, più freddo e 
decorativo, ispirato agli esempi del Panini (cfr. 
cat. 50) e del Vernet (cat. 52). Il colorito più cal- 
do e fuso delle due tele che qui si espongono 
— e che non risultano avere avuto una loro tra- 
duzione nella tecnica della pietra dura —, l’ac- 
cento narrativo più sviluppato in senso realisti- 
co, ci inducono ad attribuirle ad Antonio Cioci, 
entrato a far parte dell’Opificio nel 1771. Nella 
cromia delle tele ritroviamo i colori caldi e la 
morbidezza formale che compaiono anche nei 
suoi cartoni di ‘nature morte’ da trasporre sui 
piani di tavoli che ancora decorano tante sale 
di Palazzo Pitti. D'altra parte, anche il confron- 
to con ‘modelli’ ancora esistenti all’Opificio 
(cfr. Giusti 1978, figg. 460-464) ci sembra che 
venga a rinforzare la nostra ipotesi. Analogo è 
l’uso che l’artista fa degli sfondi architettonici, 
non scenografie teatrali e d’arredo come quelli 
dei dipinti dello Zocchi, ma ambienti calcolati 
proporzionalmente in rapporto alle figure e alla 
loro attività. 

M.C. 


76. Johann Zoffany 
(Francoforte 1733-Strand-on-the-Green1810) 


Fra Giovanni de’ Servi meccanico 


1773 
Olio su tavola, cm 81 x 69 
Provenienza: Accademia di Belle Arti 


Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 1890, 2885 


Questo curioso ritratto raffigura un conver- 
so dell’ordine dei serviti, Fra Giovanni Pog- 
gi, che esercitò con spirito e bravura l’arte 
del magnano per il granduca Pietro Leopoldo 
e altre famiglie fiorentine: vi è memoria di 
un suo complesso girarrosto per la villa del 
Poggio Imperiale, e in palazzo Martelli si 
conserva tuttora una porticina con una ser- 
ratura che, se aperta incautamente con la sua 
chiave, intrappola la mano con aguzze punte 
(per fortuna si è conservata anche la scritta 
che ne spiega il funzionamento). Per l’eccel- 
lente qualità del suo lavoro, nel 1777 P’ Ac- 
cademia del disegno lo nominò accademico 
d’onore per merito; morirà a fine novembre 
del 1780. 

Johann Zoffany, giunto da Londra a Firenze 
nel 1772 per onorare la commissione data- 
gli da Carlotta regina d’Inghilterra di ritrarre 
in una scena di conversazione di dimensioni 
mai viste prima la celeberrima tribuna degli 
Uffizi con i suoi capolavori ammirati dalla 
crema degli anglofiorentini, si inserì assai 
bene nell’ambiente mondano e in quello ar- 
tistico. Fece il ritratto della figura più emi- 
nente della colonia, Lord George Cowper, 
e della moglie Anne Gore, lavorò più volte 
per Pietro Leopoldo finendo col mandare (e, 
in ultimo, portare) a Vienna un ritratto del- 
la famiglia con gli otto figli che aveva allora 
e immagini singole di alcuni dei principini, 
e lasciò due autoritratti per la raccolta degli 
Uffizi e uno per l’ Accademia Etrusca di Cor- 
tona. L’ulteriore ritratto qui presentato, ma 
che fu probabilmente il primo eseguito dopo 
il suo arrivo, lo fece come morceau de re- 
ception per l Accademia del Disegno che lo 
accolse fra i suoi membri. È su tavola, forse 
consapevole omaggio alla tecnica del ritrat- 
to fiorentino del Quattro e Cinquecento che 
conta numerose effigi di orafi e altri grandi 
artigiani, e questa ripresa tecnica dovette pia- 
cere a Mengs — boemo come Zoffany! — che 
fece sullo stesso supporto il proprio autori- 
tratto per la Galleria pochi mesi dopo (otto- 
bre 1773); con la quadreria dell’ Accademia 
fu ceduto agli Uffizi nel 1853, malamente ma 
inconfondibilmente etichettato come “Tofa- 
ni... [manca il nome di battesimo] Ritratto di 
Fra Giovanni de’ Servi, Meccanico. - Mezza 
figura sedente volta in Faccia col volto ap- 


poggiato alla sinistra, il cui gomito posa al 
banco di una morsa; e con la destra mostra 
una chiave”. 
Per inciso, alcuni autoritratti di artisti fore- 
stieri di quest'epoca oggi agli Uffizi hanno 
questa provenienza accademica, cosa ancora 
ignota quando comparvero nel catalogo ge- 
nerale della galleria (1980). Così James Nor- 
thcote, del 1779, pure su tavola (inv. 1890 n. 
2079), Prince Hoare, del 1780 (inv. 1890 n. 
2844), Charles Benazech, del 1784 (inv. 1890 
n. 2015). Dei primi due esiste anche la ver- 
sione ‘granducale’. 

SMIT. 
Bibliografia: MELONI TRKuLJA 1995a, pp. 38-39, fig. 9 
(con bibliografia precedente) 
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Un nuovo direttore e 
un nuovo granduca: 
Cosimo Stries e 

Pietro Leopoldo È 


77. Decreto di nomina di Cosimo Siries a direttore della 


Galleria dei Lavori in pietre dure 
1759 

Pergamena, s.n., mm 710 x 450 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure 


Vienna, 21 giugno 1759. Francesco Stefano di Lorena, in qualità di gran- 
duca di Toscana, nomina Cosimo Siries, figlio di Louis Siries, direttore 
della Galleria dei lavori in pietre dure di Firenze. 


“Frangois par la gràce de Dieu Impereur des Romains / toujours Auguste, 
Roy de Germanie et de Jerusalem, Duc de Lorraine et de Bar, Grand Duc 
de Toscane, Marchis, / Duc de Calabre, de Gueldres, de Monserrat et de 
Teschen ou Silesic, Prince Souverain D’Arches et Charleville, Marquis 
de / Pont-à-mousson et de Nomeny, Comte de Povence, Vaudemont, Bla- 
mont, Ziitphen, Saarwerden, Salm, Falckenstein ecc. A tous / ceux qui 
ces presentes verront, salut. Voulant pourvoir à l’office de Directeur des 
ouvrags precieux de nòtre Galerie de Florence vacant par la retraite de 
Louis / Siries, et désirant faire choix d’un sujet de mérite, qui ait les talens 
e les connoissances nécessaires pour s’en bien acquitter, nous avons cru 
n’en pouvoir faire un meilleur / que de nôtre amé Cosme Siries son fils, sur 
le rapport qui nous a été fait de ses sens, suffisance, capacité, intelligence, 
ainsi que de l’expérience que par son application il / a acquise dans l’art 
du dessein, de l’architecture et la connoissance des différentes pierres, de 
meme que de sa probité, de son zèle et de son attachement à nétre service, 
dont il / a donné des preuves dans les fonctions du dit office qu’il a exercé 
avec fidélité et approbation en l’absence de son père; mettant d’ailleurs en 
considération les bons et agréables / services que le dit Louis Siries nous 
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a rendus et voulant lui marquer en la personne de son fils la satisfaction 
que nous ressentons et le souvenir favorable que nous en / conservons. A 
ces causes et autres bonnes et justes considérations a ce nous mouvantes, 
nous avons au dit Cosme Siries donné, conferé et octroyé: donnons, con- 
ferons et / octroyons, par ces présentes, l’office de Directeur des ouvrages 
precieux de nòtre Galerie de Florence vacant comme dit est pour désor- 
mais l’avoir, tenir, posseder, exercer et en jouir, aux / honneurs, authorité, 
privilèges, prérogatives, droits, fonctions, franchise, libertés, revenus et 
émolumens y appartenant en dépendant, tels et semblables dont à joui 
et dû jouir / Louis Siries son pè[r]e pour raison du dit office et au gages 
de mil huit livre par année que nous luy avons attribuée et pour les quels 
il sera couché sur l’Etat / de nôtre Maison a commencer du jour et datte 
des présentes. S’y donnons en mandement a nôtre très cher et Seal (sic) 
Conseiller d’Etat Intime / actuel et Chef du Gouvernement de nôtre Grand 
Duché de Toscane le Marquis de Botta Adorno au grand maitre de nôtre 
Garde Robbe, et à tous autres qu’il appartienora / qu’après que le dit Cos- 
me Siries aura preté le ferment au cas requis et accoutumé entre les mains 
du dit grand maitre de nôtre Garde Robbe, ils et chacun d’eux en droit / 
soy ayent a le faire et laisser jouir et user pleinement et paisibliment du dit 
office de Directeur des ouvrages preciuex de nòtre Galerie de Florence. 
Droit et honneur y / attribués sans luy faire, mettre ou donner, n’y permet- 
tre luy être fait, mis ou donné aucun trouble n°y empêchement, ordonnons 
au Caissier général de nôtre dépositairie / de luy payer les gages qui luy 
sont attribués en la dite qualité aux termes et en la maniere accoutumé, les 
quels luy seront passer et alloués sans difficultés dans la / Dépense de ses 
comptes, en rapportant pour une fois seulement copie des présentes due- 
ment Collationnées et à chaque payment quittance suffisante. Car ainsy / 
nous plait, en foy de quoy nous avons aux dites présentes signées de nôtre 
main et contre-signées par l’un de nos conseillers secretaires Intimes fait 
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mettre / et appendre nôtre grand scel. Donné à Vienne le vingt et unièéme 
Juin Mil Sept Cent Cinquante neuf. 
[f.to] Francois” 
Sul retro del documento si legge la sottoscrizione del Segretario della Can- 
celleria che convalida l'apposizione del sigillo in data 10 luglio 1759. 
La pergamena, in possesso di un antiquario, è stata acquisita dal Museo 
dell’Opificio nel 1991 per donazione della Banca Toscana, su segnalazio- 
ne di Ferdinando Rossi, già soprintendente dell’Istituto dal 1961 al 1970, 
poi conservatore onorario. Il documento, la cui autenticità fu verificata 
dagli esperti della Biblioteca Laurenziana e dell’ Archivio di Stato di Fi- 
renze, ha trovato la sua collocazione all’interno del percorso espositivo 
che documenta la produzione storica della manifattura granducale, va- 
lorizzato dal nuovo allestimento museale intrapreso proprio nel 1991 e 
concluso quattro anni dopo. 
Il testo, scritto in francese in una bella minuscola corsiva, è distribuito su 
ventitrè righe tracciate a matita ben visibili, a partire da una riga verticale 
che segna il margine sinistro dello specchio di scrittura che sul margine 
destro corrisponde invece con il bordo della pergamena. Sul lato inferiore 
è presente una plica che sostiene un grande sigillo pendente in ceralacca 
rossa attraverso un cordoncino, giallo e nero, passante attraverso la ‘teca’ 
di legno che lo contiene. Il sigillo, ben conservato, reca impressa l’arma 
di Francesco Stefano con minuziosa resa dei particolare che fa pensare 
ad una matrice di eccellente fattura. Sono ben visibili l'aquila bicipite, la 
doppia corona, quella reale e quella imperiale, e il collare dell’ordine del 
Toson d’Oro (di cui la casa d’ Asburgo aveva ereditato il Gran Magistero 
alla morte di Carlo il Temerario nel 1477). Ma particolarmente pregevole 
è la definizione dei dettagli di tutte le partiture dello scudo in cui sono 
leggibili perfino gli smalti (i metalli e i colori) resi secondo la simbolo- 
gia convenzionale della rappresentazione monocromatica, compreso lo 
“scudetto partito posto sul tutto” (al centro, cioè, dello scudo più grande), 
che reca le insegne dei Lorena (“d’oro, alla banda di rosso, caricata di tre 
alerioni di argento”) e dei Medici (“d’oro, a cinque palle di rosso, poste 
in cinta, accompagnate in capo da un’altra d’azzurro, caricata di tre gigli 
d’oro, 2, 1”). La legenda che si articola su due linee, meno leggibile per 
una minore impressione sulla cera, reca in capitale maiuscola tutti i titoli 
di Francesco Stefano, nello stesso ordine dell’intestazione del documen- 
to. 
Nel marzo 1759, Louis Siries, capostipite della famiglia che si sarebbe 
tramandato di padre in figlio l’incarico di direttore della manifattura gran- 
ducale fino alle soglie dell’ Unità d’Italia, chiede di ritirarsi dall’impiego. 
È possibile che contestualmente abbia proposto la candidatura del figlio 
Cosimo, che oltre ad affiancarlo nell’amministrazione contabile (che la 
Galleria gestiva in modo autonomo rispetto alla Guardaroba generale, di- 
pendendo direttamente dalla Segreteria delle finanze), lo aveva sostituito 
nella ‘sosprintendenza’ dei lavori e delle maestranze, nel corso del 1757 
per il periodo in cui Louis si trovava a Vienna. Ed è proprio in considera- 
zione delle capacità e dell’affidabilità dimostrate nella conduzione della 
manifattura in assenza del padre (come espressamente sottolineato nella 
nomina), e dei requisiti artistici acquisiti con l’esperienza “nell’arte del 
disegno, dell’architettura e della conoscenza delle differenti pietre”, che 
la scelta cade proprio su Cosimo, cui viene conferito l’incarico di “Di- 
rettore delle opere preziose” della Galleria, il 21 giugno 1759. La carica 
diverrà ufficiale solo dopo il giuramento prestato da Cosimo Siries nel 
novembre dello stesso anno, e la registrazione della nomina granducale 
“nella Segreteria dell’Imperiali Finanze” come annotato sul retro della 
pergamena. Di lì a qualche anno anche Cosimo sarà affiancato dal figlio 
Luigi nelle attività della manifattura e a sua volta questi ricoprirà poi la 
carica di direttore. 

L.D.M. 
Bibliografia: Bascapè, DeL Prazzo 1983, p. 698; GramBLICO, MARCHI 1997, p. 27; Ma- 
sALA 1996-1997, pp. 78-79 


78. Violante Beatrice Siries nei Cerruoti 
(Firenze, 1710 - 1783) 


Autoritratto mentre dipinge il padre Louis 


1740-1745(9) 
Olio su tela, cm 73,5 x 57,5 
Firenze, Galleria degli Uffizi (Corridoio Vasariano), inv. 1890, 1750 


Ossequiosamente battezzata coi nomi della gran principessa di Toscana, 
Violante Siries si formò sia a Firenze, dove sarebbe stata allieva nei pri- 
mi anni venti dello scultore Filippo della Valle e della ritrattista a pastelli 
Giovanna Fratellini, sia a Parigi guardando a Rigaud e a Boucher. Ma 
all’inizio degli anni trenta è a Firenze dove profitta degli insegnamenti 
di Francesco Conti, viene accolta (1732) nell’ Accademia del Disegno, e 
completa la sua formazione alla metà del decennio a Roma, sposando poi 
nel 1737 o 1738, al definitivo ritorno in patria, Giuseppe Cerruoti, figlio 
del marmoraro autore della facciata di San Giovanni in Laterano. Certa- 
mente il padre ne favorì la carriera, tanto che ebbe l’onore della richiesta 
di un suo autoritratto da parte dell’ultimo granduca mediceo, Gian Gasto- 
ne, già nel 1734 o 1735. Connesso a questa commissione dovette essere 
il ritratto, da attribuirle senza incertezze, dell’aiutante di camera Giuliano 
Dami oggi in una collezione privata di Palermo, ma proveniente da Firen- 
ze (cfr. BruscHi 1998, appendice, pp. 1v-v). Come molte donne, Violante 
si specializzò in piccoli quadri sacri e ritratti sia della nobiltà toscana (se 
ne citano presso i Bardi, i Cerretani, i Capponi, i Sansedoni, oltre a quello 
qui esposto) che nella colonia straniera e i ‘grand tourists’. Si provò anche 
nel ritratto multiplo: è citato un Carlo vı imperatore con la famiglia, quat- 
tordici figure in tutto, che anticiperebbe analoghe opere del Meytens, di 
Zoffany, di Berczy. Ritengo che rifletta un prototipo di Violante, inoltre, 
la coppia di ritratti non riconosciuti, ma che sono senza dubbio Maria Te- 
resa e Francesco Stefano, passati all’asta fiorentina di Semenzato del 26 
maggio 2004, lotti 214 e 215. Inoltre le collezioni comunali di Bologna 
conservano una sua Caterina di Russia firmata, 1’ Accademia dei Lincei 
Due teste in pastelli provenienti dal nucleo Corsini della Galleria nazio- 
nale d’arte antica di Roma (MagnanIMI 1980, p. 103). 
Ho già chiarito la confusione sorta tra l’autoritratto di questa scheda, che 
venne agli Uffizi intorno al 1768-1770 con la collezione dell’abate An- 
tonio Pazzi, con quello più acerbo di origine granducale (inv. 1890 n. 
2021), ornato da troppe rigide trine (peraltro tipiche dell’autrice). Qui la 
freschezza del mazzetto di gelsomini e la sobrietà del fichu e della manica 
denotano migliore gusto e maturità. 
La scarsa considerazione di cui godette il primo autoritratto traspare sia 
dal suo precoce esilio “in villa” (fu infatti mandato all’ Ambrogiana nel 
1758: ASF, Guardaroba, appendice 92, p. 92) sia dal maligno sfogo del 
custode di galleria Bianchi: “Vi è Violante Siries entrata nella Serie per 
Rescritto di Gio Gastone Granduca, con ordine che gli fosse dato il più 
alto logo della stanza, se ne offese ma bisognò ubbedire lei nel stare in 
alto, e noi nel riceverla...”’. La posizione della tela è visibile in Prinz, 
1971, fig. 47. 

S.M.T. 
Bibliografia: MELONI TRKULJA 1978, pp. 83, 118; Meloni Trkulja in Gli Uffizi 1980, p. 
1006 
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79. Violante Beatrice Siries nei Cerruoti 


Ritratto della marchesa Teresa 
Gianfigliazzi nei Gondi 

1750 

Olio su tela, luce cm 260 x 203 


Collezione privata 


L'imponente ritratto a figura intera fu reso 
noto e illustrato a colori nel libro sui Palazzi 
di Firenze del marchese Ginori, che ne rin- 
tracciò il pagamento nei Libri di Amministra- 
zione dei Gondi conservati nel palazzo stes- 
so. L’effigiata era l’ultima del suo nome, e 
veniva dall’importante palazzo sul lungarno 
Corsini che ebbe, passando più volte di pro- 
prietà, illustri abitatori come Luigi Bonapar- 
te già re d'Olanda, poi (quando era Albergo 
delle quattro Nazioni), Alessandro Manzoni, 
e la madre della contessa di Castiglione. Il 
ritratto fu fatto tra il fidanzamento e il matri- 
monio: sembra indicarlo la posizione subor- 
dinata dello sposo, Amerigo Filippo Gondi, 
presente solo in effigie anche se gli stemmi 
uniti di entrambe le famiglie (d’oro al leone 
d’azzurro quello di lei, d’oro alle due mazze 
da guerra di ferro decussate e legate di ros- 
so quello di lui) sulla copertina dello spartito 
musicale — “SONATE DA CIMBALO” — conferma- 
no imminenti nozze. 
Lo sposo, figlio di Angiolo Antonio e di Eli- 
sabetta Cerretani, nato nel 1716, avrà dalla 
moglie quattro figli maschi (oltre a uno pre- 
sto mancato nel 1758 di cui un fratello mino- 
re ripeterà il nome) e tre femmine: una Maria 
Lisabetta negli Albizzi, una Maria Francesca 
nei conti Ranieri di Perugia e una Maria Vit- 
toria monaca. Dei maschi, il maggiore, Gio- 
vanni Battista, sposerà Luisa Fontebuoni da 
cui avrà tre femmine, Leonardo Orazio non 
avrà discendenza, Angiolo Filippo avrà un 
Amerigo dalla moglie Maddalena Rosselli 
del Turco e Vincenzo, il più longevo, cinque 
maschi e due femmine da Luisa Selvaggia 
Capponi. 
Nella stessa collezione sono conservati 1 ri- 
tratti minori di marito e moglie in due tele ‘da 
testa’, dichiarati da scritte a tergo della stes- 
sa autrice e data: potevano essere repliche 
per altri parenti o piuttosto le prime, rapide 
versioni per cui gli effigiati posarono diretta- 
mente e da cui l’artista lavorò con calma, nel 
suo studio, la grande immagine con tutte le 
sue finezze nel trattare le trine, l’intenso vel- 
luto azzurro della veste e il suo vaporoso ri- 
svolto di lince, la rigida luminosità della seta 
bianca a mazzetti di fiori policromi. 

SM.T. 
Bibliografia: Ginori Lisci 1972b, 1 p. 143, n p. 592 nota 12 


80. Giovanna Fratellini 
(Firenze 1666 - 1731) 


Ritratto di Anna Guglielmini 


1715 

Pastello su carta, cm 55 x 43 

A tergo: “Anna guglielmini bolognese 
1715” e “Di giovanna fratellini” 
Provenienza: Villa di Lappeggi 

Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 1890, 2554 


Giovanna Marmocchini Cortesi, figlia di Gio- 
vanni e di Petronilla Ceccatelli e moglie a 
diciott’anni di Giuliano Fratellini, fu intro- 
dotta da uno zio alla corte della granduches- 
sa Vittoria della Rovere fin da bambina ed 
educata al disegno, al ricamo, alla musica e 
alla miniatura, in cui la formò il padre cap- 
puccino Ippolito Galantini, a sua volta stato 
a bottega dalla celebre miniatrice Giovanna 
Garzoni quando essa, di ritorno da Torino e 
dalla Francia, si fermò fra il 1646 e il 1650 a 
Firenze. Vista la buona riuscita, le fecero ap- 
prendere anche la pittura a olio da Anton Do- 
menico Gabbiani, e a pastello da Domenico 
Tempesti: imparò anche a dipingere a smalto 
e sull’avorio, tanto da venir definita “la Ro- 
salba toscana”. Mandata per far ritratti a Bo- 
logna e a Venezia conobbe infatti la Carriera, 
ma ormai in veste di collega, non di scolara. 
A Firenze fu impiegata soprattutto dalla gran 
principessa Violante di Baviera, ma anche da 
tutti gli altri membri della famiglia, da Co- 
simo nı a Gian Gastone, ritraendo ripetuta- 
mente loro, i parenti acquisiti e di passaggio, 
i musicisti che si esibivano a corte e le dame 
fiorentine, senesi, bolognesi dell’entourage 
delle principesse. Fra queste la bolognese 
Anna Guglielmini, che una consunta scritta a 
tergo dichiara del 1715, fu senz’altro una del- 
le più belle: oltre a questa versione a pastello, 
che ha subìto cinquant’anni di traversie con- 
servative, rientrando da un deposito per arre- 
do coperta di muffa e venendo recuperata con 
un’ardita operazione inedita dal restauratore 
Sergio Boni (cfr. La città degli Uffizi: i musei 
del futuro, catalogo della mostra (Firenze), 
Firenze 1982, pp. 25-26), ne esiste in galleria 
(fig. 4, p. 41) anche l’altrettanto incantevole 
miniatura ovale (inv. 1890 n. 4540). Entram- 
be sono documentate nel Settecento in pos- 
sesso di Violante: questo pastello alla villa di 
Lappeggi nel 1733 e 1762 (ASF, Guardaroba 
1393, c. 64r e Guardaroba 51 appendice, p. 
104 n. 144, quest’ultima cifra esistente a ter- 
go sul controfondo in colore rosso barrato di 
nero), la miniatura nella villa di Castello nel 
1780 (ASF, Guardaroba 83 appendice, p. 24 
n. 322). 

SM.T. 
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81. Filippo Della Valle 
(Firenze 1698 - Roma 1768) 


Giosia re di Giuda consegna il denaro 
per la ricostruzione del tempio 


1725 
Terracotta, cm 57 x 80 


Roma, Accademia di San Luca, inv. 7 


Il bassorilievo in terracotta, opera di Filippo Della Valle, raffigura un sog- 
getto biblico poco consueto, tratto dal 7 Libro dei Re, capitolo 22: “Giosia 
re di Giuda che consegna il denaro raccolto ad Amasia Governatore del- 
la città, a Safano cancelliere, a Jota segretario e al pontefice Elchia per 
fare la spesa di ridurre il Tempio a suo perfetto termine e compimento”. 
Il tema fu proposto, con questa dicitura, al Concorso Clementino che si 
svolse nell’anno giubilare 1725, presso l’ Accademia di San Luca a Roma, 
riservato agli studenti della prima classe di scultura; Della Valle risultò 
vincitore ex-aequo con il romano Pietro Bracci (Minor 1997, pp. 95-97; 
Barberini in Roma 2000, pp. 95-96, con citazioni inventariali dell’ Acca- 
demia di San Luca e bibliografia precedente completa). La scena mostra 
il Re Giosia, in trono, che indica in basso a sinistra, un gruppo di popolani 
fra i quali, secondo il racconto biblico, era stato raccolto il denaro neces- 
sario a riparare le rovine del “tempio di Jahve”; di fronte al re, il “grande 
sacerdote Helkia” e gli altri dignitari. Nell’opera Filippo Della Valle di- 
mostra una perfetta padronanza di mezzi tecnici ed espressivi. Lo spazio 
è articolato da una impaginazione chiara e dalla finissima gradazione del 
rilievo, e la narrazione vi si svolge con ritmi distesi (RoanI 20012, p.41). 
L'uso di stecche dentate di diversa misura fa vibrare le superfici con effetti 
di luminosità diffusa, mentre la superficie è coperta con uno scialbo di ter- 
ra d’ombra molto fine, e sulle figure si colgono in alcuni punti le tracce di 


levigature con panni umidi (Barberini in RomA 2000, p. 95). La forbitezza 
del modellato rende manifesto il legame dello scultore, nato a Firenze nel 
1698, con la cultura artistica locale. Le fonti infatti documentano il suo 
apprendistato presso lo zio Giovanni Battista Foggini e, dopo la morte di 
lui nel 1725, il suo trasferimento a Roma, dove nello stesso anno vinse il 
concorso a San Luca. Niccolò Gabburri ricorda che egli “... studiò inde- 
fessamente... senza perdonare a fatica veruna. Disegnò e modellò tutte le 
più belle statue che sono nella Real Galleria di Toscana, e quelle eziandio 
più singolari sparse in gran numero nella città...” (in LANKHEIT 1962, p. 
231). Questa prima fase di attività è per ora documentata solo da alcuni 
esemplari di medaglie di Cosimo m e di Gian Gastone (Firenze 1974, p. 
148), di cui due datate 1723 e 1724 (LanceDuyK 1981-1987, nr, 1983, pp. 
975-976). Nelle due effigi dei granduchi medicei Della Valle mostra una 
viva sensibilità ritrattistica che si svilupperà nel periodo romano, mentre, 
sul verso, con composizioni di figure allegoriche femminili, si avvertono 
sia il retaggio fogginiano che lo studio della statuaria classica, volti però a 
particolari eleganze di forma e di linea che caratterizzeranno la sua produ- 
zione scultorea successiva, facendo di lui uno dei più notevoli rappresen- 
tanti del classicismo arcadico del pieno Settecento. Anche il suo lavoro 
fiorentino, comunque, dovette meritargli fama se, benché giovane, è noto 
che ebbe come allieva la giovane Violante, figlia di Cosimo Siries (Dizio- 
nario Enciclopedico Bolaffi 1975, p. 333). Il rilievo dell’ Accademia di 
San Luca rappresenta dunque l’unica, preziosa, testimonianza dello stile 
maturato in patria, in cui si avverte che il ‘bel composto” della scena, la 
padronanza del modellato nelle diverse gradazioni dall’alto rilievo allo 
stiacciato, la resa incisoria nei fondi e nelle decorazioni (si vedano il par- 
ticolare del basamento del trono e i volti sullo sfondo), sono frutto della 
secolare tradizione disegnativa toscana. 

RR. 
Bibliografia: Minor 1997, pp. 95-97; Barberini in Roma 2000, pp. 95-96; Roani 2001a, 
p.41 


82. Angelika Kaufmann 
(Chur 1741 - Roma 1807) 


Autoritratto come pittrice nel costume tradizionale 
del Bregenzerwald 


1757-1758 
Olio su tela, cm 46 x 33 
Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 1890, 4444 


Angelika Kauffmann assegnò una grande importanza alla rappresen- 
tazione di sé stessa attraverso gli autoritratti. La sua prima opera nota 
è proprio un autoritratto come cantante, all’età di circa dodici anni 
(ca 1753). A partire da questo dipinto ancora acerbo si sviluppa una 
produzione che arriva agli autoritratti della maturità, con un progres- 
sivo raffinarsi di un modello che la vede impersonare sempre più 
nobilmente il ruolo di artista impegnata e alla moda nel milieu inter- 
nazionale della moderna pittura neoclassica. 

La vicenda del piccolo autoritratto qui esposto ha interessanti risvolti 
proprio per la comprensione di questa cosciente costruzione dell’ im- 
magine pubblica della Kauffmann, avviata dall’ambizioso padre pit- 
tore Johann Joseph, che la lanciò nella società prima come cantante 
e quindi come pittrice, e proseguita dalla stessa artista. Il dipinto fu 
eseguito intorno al 1757-1758, quando una Angelika poco più che 
sedicenne, rimasta orfana della madre, visitò la regione dalla qua- 
le originava la famiglia paterna, il Bregenzerwald, e la cittadina di 
Schwarzenberg. Qui avviò la sua carriera artistica, con un ciclo di af- 
freschi nella locale chiesa parrocchiale, ispirati al Piazzetta. La scelta 
di raffigurarsi per la prima volta come pittrice, seduta al cavalletto 
con gli strumenti del mestiere, non è quindi casuale. Altrettanto medi- 
tata è la scelta di indossare il costume tradizionale del luogo, la veste 
di tutti i giorni delle giovani ragazze da marito, formata da una gonna 
in tela lucida plissettata (Juppe) e da una pettorina scollata (Latz) che 
mette in evidenza una balza riccamente decorata, in velluto ricamato 
in rosso, oro e argento, reso rigido da un cartone cucito al di sotto 
(cfr. BEREUTER 1997, pp. 36 e ss.). Angelika si raffigura altre tre volte 
con indosso questo stesso costume: in un piccolo autoritratto più in- 
formale (coll. privata); in un secondo dipinto oggi a Bergell, castello 
di Bondo; ed in un più tardo ed elegante autoritratto, del 1781, nel 
quale l’artista, in una posa che non allude più al suo mestiere, indossa 
anche una bella giacca bordata di pelliccia ed un cappello (Innsbruck, 
Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum) (per questi ritratti cfr. BAU- 
MGARTEL 1990, pp. 42-43, fig. 3 e nota 123; e Roma 1998, pp. 6-8). 
Il dipinto qui esposto (ricordato già dal biografo G. C. Zucchi nel 
1788, ma con l’errata datazione al 1763) venne portato da Angelika 
con sé nel successivo viaggio in Italia, che la vide soggiornare anche 
a Firenze dal 1761 al gennaio 1763. Nella città toscana la Kauffmann 
copiò opere della Galleria granducale, venne accolta nell’ Accademia 
delle Arti del Disegno e strinse importanti legami, anche sentimenta- 
li, con artisti ed intellettuali (ad esempio col pittore americano Benja- 
min West), che le saranno utili in seguito. Nel lasciare Firenze, Ange- 
lika dona, od affida, questo dipinto a Cosimo Siries, che era diventato 
suo amico, probabilmente pensando già alla possibilità che venisse 
inserito nella celebre raccolta granducale degli autoritratti. Nel 1767 
il Siries lo espose nel chiostro della SS. Annunziata (BORRONI SALVA- 
DORI 1974b, pp. 55 e 96), e nel 1772 lo vendette al Granduca. L’opera 
trovò quindi il suo posto nella raccolta degli autoritratti degli Uffizi 
(PRINZ 1971, p. 154, nota 227). 

A distanza di anni, consolidata una carriera ben più brillante nel con- 
testo dell’ambiente artistico internazionale romano, ed ormai sposata 
col pittore veneziano Antonio Zucchi, Angelika ripensò criticamen- 
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te all’autoritratto giovanile, che dal 1772 la rappresentava nella rac- 
colta degli Uffizi: un’immagine stilisticamente acerba, provinciale 
nel suo richiamo alle origini dato dal costume, con un’espressione 
ancora adolescenziale ed un po’ compunta, certamente non all’altez- 
za della fama che ormai la circondava, non solo in Italia. Nel 1782 
Louis Siries, figlio di Cosimo, che era in contatto diretto con la pit- 
trice, preannuncia infatti al direttore della Real Galleria degli Uffizi 
che la Kauffmann intende donare un nuovo autoritratto. Quest’ulti- 
mo dipinto, completato nel 1787 (Galleria degli Uffizi, inv. 1890, n. 
1928), la rappresenta nobilmente vestita all’antica, in una posa ben 
più costruita e classicheggiante. Il secondo autoritratto viene conse- 
gnato alla Galleria di Firenze nel 1788, accompagnato da una lettera 
del 4 giugno indirizzata a Giovanni Pelli Bencivenni, nella quale An- 
gelika afferma che il dipinto, in confronto all’autoritratto giovanile, 
sarà “meno indegno della compagnia di tanti valenti Pittori, e meno 
indegno di me...” (cfr. Webster, in FIRENZE 1971, n. 58; PRINZ 1971, 
pp. 218-219, doc. n. 186). 


S.C. 
Bibliografia: ZuccHi 1788; O. Sandner in BREGENZ- VIENNA 1968, n.2; M. Webster in 
Firenze 1971, p. 58; Prinz 1971, pp. 218-219; CLARK 1981, p. 125, fig. 157; BAUMGAR- 
TEL, 1990, pp. 42 e ss., fig. 4; O. Sandner in Roma 1998, p. 4, n. 2; B. Baumgfirtel in 
DùssELDORF-MUNCHEN, 1999, p. 227, n. 106 (con ulteriore bibliografia) 
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83. Domenico Andrea Pelliccia 
(doc. dal 1774 - Carrara 1822) 


Pietro Leopoldo d’ Asburgo Lorena 


1785 ca 
Marmo, h. cm 80 


Pistoia, Seminario vescovile 


Questo ritratto del granduca Pietro Leopoldo di Lorena fu commissionato 
dal vescovo giansenista di Pistoia Scipione dei Ricci negli anni ottanta del 
Settecento. Si erano allora appena conclusi i lavori nell'ex convento di 
Santa Chiara, trasformato per volontà del prelato in Seminario, sotto la di- 
rezione dell’architetto Stefano Ciardi. Sulla facciata del nuovo edificio il 
Ricci aveva fatto apporre una lapide che ricordava il sostegno fattivo dato 
dal sovrano all’impresa e nella sala ricavata dal vano dell’antica chiesa, 
era stato sistemato il suo busto. Nelle intenzioni del vescovo, l’ambiente 
era destinato a ospitare dispute accademiche e esercizi letterarie e la pre- 
senza granducale, seppure solo in effigie, avrebbe sottolineato agli occhi 
del pubblico e del clero, il legame fra la chiesa pistoiese e lo stato. Nello 
stesso edificio il tema era ripreso anche in un grande affresco raffigurante 
il Trionfo dello stemma di Pietro Leopoldo, opera del pittore Giuseppe 
Gricci. Il ritratto in marmo bianco lavorato fino a rendere le superfici 
specchianti, analizza con finezza i tratti molto giovanili del volto dalla 


fronte spaziosa, con il labbro inferiore sporgente, caratteri evidenti in tut- 
te le effigi del sovrano (cat. 95) e della sua prole (cat. seguente). Anche 
l’abito ‘alla moda’ è descritto con minuzia, dallo jabot che esce dal pan- 
ciotto sbottonato, al collare con il Toson d’Oro, accompagnato dall’inse- 
gna dell'Ordine di Maria Teresa, al manto foderato di pelliccia. Come at- 
testa un carteggio del vescovo Ricci, il busto fu realizzato a Carrara, dopo 
che era stata scartata, per motivi economici, l’ipotesi di affidarne l’esecu- 
zione allo “Scultore di Stato”, da identificare sicuramente con Innocenzo 
Spinazzi che in quegli anni ricopriva il ruolo ufficiale di artista di corte: 
entro il settembre 1785 il busto fu recapitato a Firenze. Autore dell’opera, 
che nessun documento a disposizione cita, fu con ogni probabilità Dome- 
nico Andrea Pelliccia, professore all’ Accademia di Belle Arti di Carrara, 
dal 1776. Lo suggerisce il confronto che si può stabilire tra il nostro busto 
e la statua a figura intera di Pietro Leopoldo, realizzata dal Pelliccia nello 
stesso 1776 per il Lazzeretto di San Leopoldo, a Livorno, ed oggi visibile 
in un’edicola in piazza San Iacopo in Acquaviva. L’affinità tipologica fra 
le teste è stringente e si nota nella pettinatura identica con la scriminatura 
centrale, due rigidi riccioli laterali, e la coda di capelli sciolti sulla spalla 
sinistra; nel taglio degli occhi grandi e nella forma delle orecchie. Anche 
la resa del modellato e quella del panneggio a grosse ‘lame’, appaiono 
molto simili; questo c’induce a pensare che nel busto più tardo per Pistoia 
lo scultore abbia ripetuto esattamente il modello livornese, senza neppure 
aggiornare l’età del granduca. La resa attentamente naturalistica, che pur 
si concilia con il tono di nobile ed elegante sobrietà di rappresentazione, 
sembra collegare il lavoro ad un ambito di gusto francese, cui il Pelliccia, 
a Carrara, può aver attinto per il tramite della vicina corte di Parma, in- 
fluenzata stilisticamente a metà del Settecento, dalla presenza dello scul- 
tore Jean Baptiste Boudard (1710-1768). L’opera rappresenta quindi un 
esempio di ritrattistica toscana diverso dalla contemporanea produzione 
fiorentina classicizzante e più al passo con tendenze più moderne (ROANI 
VILLANI 19862, pp. 179-181). 

RR. 
Bibliografia: Roanı VILLANI 1986a, pp. 179-181 


84. William Berczy 
(Wallerstein 1744 - New York 1813) 


La famiglia di Pietro Leopoldo granduca di Toscana 


1781-1782 
Guazzo su pergamena, cm 55,2 x 64,5 
Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’arte moderna, inv. Petraia 141 


Irrequieta personalità di nascita bavarese, di formazione austriaca 
presso l’ Accademia di Vienna (1762-1763) e l’Università di Jena, 
Johann Albrecht Ulrich Moll assunse in età adulta il cognome e il 
nome anglicizzato con cui è oggi noto. Inesausto viaggiatore in tutti 
1 domini del Sacro Romano Impero (Germania, Ungheria, Croazia) e 
fuori (Polonia, Turchia, Italia, Svizzera, Inghilterra), sempre pronto 
a intraprendere nuovi lavori e commerci, Berczy sembra aver optato 
per l’arte solo trasferendosi a Berna nel 1780 e passando a Firenze 
alla fine dello stesso anno; vi resterà fino all’agosto 1782, tornerà nel 
1783-1784 e ancora nel 1787. Ma le sue abilità, se sono buone per 
la miniatura di ritratto, sono insufficienti per la grande pittura e nel 
1792 lo spingono al grande passo di partire per New York guidando 
un gruppo di aspiranti coloni, ma troverà (1794) migliori condizioni 
in Canada sia come costruttore che come pittore. Scrive anche una 
storia del Canada. 
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La prestigiosa commissione di questo ritratto, certo l’apice del suo opus 
europeo, gli fu procurata dal barone Matthäus von Storck, medico gran- 
ducale, e da sua moglie, governante delle arciduchesse: anzi, poiché in 
una sua lettera Berczy scrive che la granduchessa Maria Luisa voleva 
mandarlo a suo padre Carlo m, re di Spagna, si trattò probabilmente di 
una piccola congiura femminile. Fra i discendenti del pittore in Canada si 
sono conservati fino almeno al 1960 mezza dozzina di disegni preparatori 
a carboncino di figure e mani, poi donati alla Art Gallery of Ontario a To- 
ronto o acquistati da altri musei e collezionisti. 

Berczy attese a questa miniatura (ma ne eseguì anche di separate dei 
singoli personaggi) dall’aprile 1781 all’agosto 1782. La composizio- 
ne riprende prototipi ben noti di Anton von Maron (1771, con tre 
figli; oggi a Schönbrunn), di Venceslao Wehrlin (1773; ad Ambras), 
di Jozef Hauzinger (1775-1776; al Kunsthistorisches Museum come 
il coevo ritratto di Zoffany) e di altri ritratti in conversazione di cui a 
Firenze c’era abbondanza di esempi. Sono rappresentati i dieci figli 
che la coppia granducale aveva all’epoca: cercando di emulare l’im- 
peratrice che ne aveva avuto sedici, ne uguaglieranno la fertilità nel 
1788. Da sinistra sono Maria Clementina (1777-1801) dal 1797 sposa 
al cugino di Borbone-Napoli, Giuseppe (1776-1847) divenuto arcidu- 
ca palatino d'Ungheria alla morte del fratello maggiore Alessandro 
Leopoldo, poi il primogenito maschio Francesco n (1768-1835) che 
succederà a suo padre (perciò porta già l’ordine del Toson d’Oro) 


anche se non come granduca ma come imperatore nel 1792, e la pri- 
mogenita femmina Maria Teresa (1767-1827) al clavicembalo: spo- 
serà il principe Antonio di Sassonia. Ad ascoltare la sorella Maria 
Anna (1770-1809), poi badessa a Praga, e a voltarle le pagine Carlo 
(1771-1847), che sarà adottato dallo zio ed erediterà il titolo di duca 
di Sassonia-Teschen. 
Al centro in primo piano il piccolo Antonio (1779-1835), poi gran 
maestro dell’ Ordine teutonico, e in grembo alla madre Amalia (1780- 
1798). Alla sinistra del padre sta Ferdinando m (1769-1824), il pros- 
simo granduca di Toscana visto che padre e fratello maggiore dovran- 
no passare sul trono imperiale alla morte senza eredi di Giuseppe, 
fratello maggiore di Pietro Leopoldo; e all’estrema destra della scena 
Alessandro Leopoldo (1772-1795). 
Mentre dipingeva questo suo capolavoro, Berczy venne anche accolto 
fra gli Accademici del disegno a cui avrebbe fatto come morceau de 
reception il suo autoritratto, non sappiamo se a olio o in miniatura: 
ma pur conoscendo le sue sembianze all’epoca da altri autoritratti 
non lo si riconosce in quelli (tutti confluiti agli Uffizi) di cui oggi 
è andato perso il nome. Non risulta neppure che l’artista abbia dato 
seguito all’intenzione, che risulta dalla sua corrispondenza, di farne 
anche uno per la galleria del granduca. 

SM.T. 
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85. Giuseppe Zocchi 
(Fiesole 1711 - Firenze 1767) 


Primavera, Estate, Autunno, 
Inverno 


1756-1757 ca 
Olio su tela, cm 44 x 61 


Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, 
invv. 920, 923 


Fra i documenti relativi ai modelli pittorici 
predisposti dallo Zocchi per i quadri in pie- 
tre dure per l’ Imperatore d’ Austria, manca un 
esplicito riferimento ai quattro dipinti con Le 
Stagioni, che forse potrebbero essere una del- 
le due serie di quattro “quadri a olio” pagati 
al pittore per due anni consecutivi, nel 1756 
e nel 1757 (GonzaLez-PaLacios 1986,1, docc. 
22-24). Una datazione a questi anni trovereb- 
be conferma anche nelle affinità tematiche e 
compositive di queste scenette campestri con 
le sei Scene rustiche saldate allo Zocchi nel 
1755, anche queste conservate al Museo del- 
l’Opificio (Giusti 1978, p. 322). 

Dopo le messe in scene mondane delle Ore 
del giorno (cat. 51, 53) e delle Arti Libera- 
li (cat. 55), a metà degli anni Cinquanta lo 
Zocchi sembra tornare a prediligere compo- 
sizioni più “modeste” nel tema prescelto e 
nell’assetto compositivo, forse perché adatto 
quest’ultimo a una più celere trascrizione in 
pietre dure. I ritmi produttivi che il direttore 
della manifattura Louis Siries faceva tenere 
agli artefici sono infatti sorprendenti, se si 
pensa che anche per le abilissime maestranze 
di Galleria la realizzazione di un commesso 
era faccenda impegnativa, a cominciare dal- 
la scelta delle sfumature idonee delle pietre, 
particolarmente laboriosa in opere come que- 
ste che aspiravano a gareggiare con il pittori- 
cismo del modello dipinto. 

Seppur verosimilmente spinto dalla richie- 
sta e necessità di semplificare, lo Zocchi an- 
che in queste Stagioni, come nelle analoghe 
scenette di genere dello stesso giro di anni, 
non viene meno alla sua freschezza di impa- 
ginazione, e al garbo nella spontanea mes- 
sa in posa dei personaggi, che senza sforzo 
si fissano nella percezione dell’osservatore, 
prima ancora di “pietrificarsi” con grazia nel 
commesso di pietre dure. Sorte questa che 
ai nostri quattro modelli toccò per due vol- 


te: prima per figurare assieme agli altri com- 
messi nella pinacoteca viennese di Francesco 
Stefano di Lorena, e una seconda volta per 
decorare il piano di una commode destinata 
alla reggia fiorentina di Pietro Leopoldo (cat. 
86), in lavorazione verso il 1769. 
Non si conoscono i disegni preparatori alla 
serie, che pure normalmente lo Zocchi realiz- 
zava, e di cui parlano anche i documenti. Un 
disegno agli Uffizi (Sant. 6479), con contadi- 
ni indaffarati attorno ai tini ricolmi della ven- 
demmia, si può forse interpretare come una 
prima idea per L'Autunno, essendo frequenti 
nella serie dello Zocchi le divergenze fra il 
bozzetto iniziale e il modello definitivo. 
A.G. 
Bibliografia: Giusti 1978, p. 325; Tosi 1997, p. 172 
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Un nuovo direttore e un nuovo granduca: Cosimo Siries e Pietro Leopoldo 


Galleria dei Lavori, su modelli di Giuseppe Zocchi e 
Giovan Battista Iacopucci 


Piano di commode con 71 Trionfo d’ Europa 
e le Quattro Stagioni 


1771 
Mosaico di pietre dure, cm 73 x 171 
Firenze, Palazzo Pitti, Appartamento degli Arazzi, inv. O.d.A. 1911, 835 


Con l’arrivo a Firenze nel 1765 del nuovo Granduca Pietro Leopoldo, 
Palazzo Pitti torna a vivere come reggia e a dotarsi di arredi adeguati, 
ai quali la Galleria dei Lavori collabora con rinnovato impegno. Non 
che fosse certo rimasta inattiva durante il regno di Francesco Stefano 
di Lorena, ma le creazioni prendevano tutte la via di Vienna, si trat- 
tasse degli arredi di gusto ancora mediceo-barocco del primo periodo 
lorenese, o delle decine di quadri derivati dai modelli dello Zocchi. 
Ma si trattava ora di pensare al fasto della corte locale, come ai bei 
tempi dei Medici, e il direttore della Galleria dei Lavori Cosimo Si- 
ries vi fu subito dedicato, anche in prima persona. Proprio in vista 
dell’arrivo a Firenze della coppia granducale nel marzo 1765 lo tro- 
viamo impegnato a fare, insieme all’orafo Ferdinando Niccioli, “tre 
posate, due tondi con zuppiera e tre sottocoppe, il tutto d’oro... per 
la nuova corte” (GonzALEZ-PaLacIos 1986, 1, p. 109). Di lì a pochi 
anni, nel 1769, nella sua veste di direttore della Galleria, intraprende 
per la reggia questo piano da commode in pietre dure, che nel 1771 
era già ultimato. 
All’epoca era vacante in Galleria il ruolo di “pittore e sceglitore di 
pietre”, tenuto dallo Zocchi scomparso due anni prima, e in man- 
canza di un modellista di provata efficacia il Siries scelse di andare 
sul sicuro, utilizzando per i cinque cartigli figurativi altrettanti di- 
pinti dello Zocchi. Per il centro si scelse // Trionfo d’Europa, della 
serie delle Quattro parti del mondo, dipinta dallo Zocchi nel 1758 
(cat. 59), per la residenza viennese dell’Imperatore, mentre per i 
quattro cartigli che la inquadrano la preferenza cadde sulle Quat- 
tro Stagioni, dai modelli dello Zocchi del 1756-1757 (cat. 85). Il 
soggetto centrale dovette sembrare di buon auspicio per celebrare il 
Granduca “transnazionale”, come si direbbe oggi, e le quattro sta- 
gioni, allusive al trascorrere del tempo, aggiungevano probabilmen- 
te un augurio di perennità. 
Per quanto i soggetti pittorici non fossero originali, il piano trova 
comunque una sua fantasiosità e coerenza inventiva, fosse questa 
merito del gusto del direttore-artista o del disegnatore Giovan Bat- 
tista Iacopucci, che ricavò i lucidi dei modelli dello Zocchi, e forse 
fu responsabile anche (Gonzdalez-Palacios in FIRENZE 1979, p. 115) 
dell’impaginatura compositiva del piano. Le scene dello Zocchi e il 
vivace serto floreale vi figurano racchiusi entro cartouches di brio- 
so disegno rocaille, che sembrano aprire con effetti di “sfondato” il 
piano smagliante di lapislazzulo, rimesso in auge come sfondo alla 
policromia dei commessi dallo Zocchi, nel suo modello per consolle 
con conchiglie e coralli del 1760 (cat. 69). 
Nell’archivio dell’Opificio si conserva il modello acquerellato su 
carta (GonzALEZ-PALACIOS 1986, 1, fig. 220), in scala 1:1, dei cartigli 
e dei fiori che nel piano raccordano le scene dello Zocchi, come pure 
restano tre inediti modellini su tela (invv. 790, 791, 792), due con 
uccelli esotici e uno con insetti entro profilature di cartigli, identifi- 
cabili forse con i dipinti a olio che nel 1773 il pittore Antonio Cioci 
consegnava, per un piano da realizzare in pendant con quello di la- 
pislazzuli. Al progetto di questo secondo piano si lavorava già nel 
1771, appena ultimato il primo, saldando il solito Iacopucci per “il 
disegno fatto dello spartito d’una tavola che si sta principiando...” 
(Giusti 1979, p. 280). In quello stesso anno il Cioci cominciava la 
sua collaborazione con la Galleria, e pertanto dovette sembrare op- 
portuno incaricarlo dei modelli di “paesi con ogni specie di insetti” 
di decoro al piano. 
Entrambi i piani furono trafugati dai francesi nel 1799; il secondo 
non fece ritorno da Parigi, e non è stato a tutt’oggi rintracciato. 
A.G. 
Bibliografia: ZoB1 1853, pp. 297-299; VENEZIA 1929, p. 178; Giusti 1979, p. 280; Gon- 
zflez-Palacios in FIRENZE 1979, p. 115; E. Colle in FIRENZE 1988, p. 196; GONZÁLEZ- 
PaLacios 1986, 1, p. 84; CoLLE 1992, p. 69; CoLLe 2003a, p. 213 
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87. Gesualdo Ferri 
(San Miniato 1728 - doc. sino al 1797) 


La gabbia 


1771 
Sovrapporta 
Olio su tela, cm 121 x 159 


Firenze, villa del Poggio Imperiale 


La decorazione pittorica settecentesca della villa del Poggio Imperiale 
rappresenta in maniera egregia la peculiarità del clima proprio della cultu- 
ra leopoldina, nei suoi intrecci tra cosmopolitismo europeo e radicamento 
nello specifico carattere di composta eleganza della corte. 

Sono elementi ben espressi nelle tre tele raffiguranti “campagne con alcu- 
ni cacciatori” dipinte da Gesualdo Ferri e poste con funzione di sovrap- 
porte nella quarta stanza, con due finestre a mezzogiorno e una a ponente, 
del “Quartiere nobile” al primo piano della villa, intorno al cortile di de- 
stra (ASF, Imperiale e Reale Corte, 4856 c. 308, n. 1398. Inventario della 


= J 


villa del Poggio Imperiale, anno 1784). 
Questa sovrapporta in particolare raffigura un giovane gentiluomo “ap- 
poggiato a un masso”, evidentemente assopitosi nel mezzo di una caccia. 
Intorno a lui si svolge una scena affine nei contenuti a una burla toscana, 
ma in effetti improntata a una levità briosa affatto nuova rispetto a quanto 
si rappresentava nella coeva pittura fiorentina di soggetto profano. Quan- 
to compiuto dai personaggi tutt'intorno, dal cacciatore in primo piano 
alle figure femminili poste al centro, comunica più per allusioni che per 
esplicita rappresentazione: da un invito al silenzio, a una mano intenta 
ad aprire lo sportellino della gabbia, alla cautela del gesto di prendere la 
civetta, classico richiamo dell’uccellagione, per trasformarla in una preda 
da porre nella gabbia del giovin signore che la troverà al suo risveglio. 
La gruccia su cui veniva collocata la civetta e i panioni di legno secco ai 
quali le prede sarebbero rimaste attaccate sono appoggiati sul terreno. La 
caccia è in effetti soltanto un pretesto per raffigurare un momento di pausa 
nel mezzo delle azioni venatorie. 
I toni pastello degli abiti dei personaggi rappresentati si accordano perfetta- 
mente, costituendone quasi un contrappunto, con le delicate tonalità dell’as- 
setto decorativo della stanza, gabinetto d’angolo del sovrano, in questa nuova 
ala della villa edificata dal Paoletti, la cui volta è ornata con stucchi e le cui 
pareti sono rivestite da una tappezzeria di seta cinese a fiori su fondo oro. 
I cappellini stessi delle dame, con nodi e fiocchi, sono del resto il corri- 
spondente pittorico dei cappelli di paglia con nastrini inseriti da Petitot in 
panoplie disegnate per quella corte parmense da cui proveniva Giocondo 
Albertolli, artefice degli stucchi di questo ambiente, tra i quali figurano 
anche cesti in giunco, evocativi di un’atmosfera campestre. 
È verosimile che il Ferri si sia ispirato a un’incisione, per il nucleo cen- 
trale di questa scena, inserendo poi le figure a destra sullo sfondo e il gio- 
vane in primo piano a sinistra come per un invito rivolto all’osservatore 
a entrare dentro quel paesaggio. Il malizioso humour da galanteria che 
sottende a tutta la raffigurazione e la relazione reciproca in cui si pongo- 
no i personaggi evocano caratteri propri di quella pittura inglese che era 
così presente alla cultura fiorentina dell’epoca. C’è una stretta tangenza, 
sin nella distribuzione delle figure intorno a un grande albero centrale, 
con alcune conversation pieces dei dipinti di Zoffany (cfr. in particolare 
WessTtER 1976, p. 31). 
Il racconto è affidato soprattutto a una vera e propria poetica delle sensa- 
zioni ben espressa dagli occhi ridenti delle giovani dame vestite in abi- 
to da campagna. Se ne trae la percezione di una civiltà che vagheggia 
un'esistenza sobria, a contatto con la natura. Sembra riecheggiare quan- 
to scritto da Pietro Leopoldo nelle lettere inviate al fratello imperatore: 
“poter di quando in quando vivere così in campagna è la mia sola grande 
passione” (cfr. AMONACI 1994, p. 371). 
Si realizzava quindi nelle stanze del piano nobile di questa residenza, che 
era la prediletta dal sovrano durante i mesi più caldi, una piena sintonia 
tra l’apparato architettonico-decorativo e l'elemento pittorico introdotto 
da artisti toscani, sino al superamento dei modelli di Vienna e di Parigi. 
La tela è una delle undici sovrapporte commissionate al Ferri nel 1770 per 
alcune stanze di quest’ala della villa. 

Mi.B. 
Bibliografia: PANICHI 1967, pp. 470-471; PanicHI 1976, p. 25; PANIcHI 1979, p. 24; 
Pinto 1982, p. 841; CHIARINI 1990, p. 337 


88. Antonio Cioci 
(doc. dal 1750 - Firenze 1792) 


La tempesta 


1771 
Sovrapporta 
Olio su tela, cm 121 x 159 


Firenze, villa del Poggio Imperiale 


Ad Antonio Cioci veniva affidata l’esecuzione delle due sovrapporte della 
quinta stanza dell’appartamento granducale nella villa del Poggio Impe- 
riale, al piano nobile, posta a ponente di seguito al gabinetto d’angolo e 
destinata a salotto della sovrana, Maria Luisa infanta di Spagna. 

I dipinti rappresentano paesaggi marini colti in momenti diversi: da un 
lato “uomini e donne sdraiati sul lido”, dall’altro questa “burrasca con 
donna in atto di spavento” (ASF, Imperiale e Reale Corte, 4856 c. 313, n. 
1398. Inventario della villa del Poggio Imperiale, anno 1784), nella quale 
è descritto un naufragio nei pressi di un porto. Velieri e imbarcazioni, sot- 
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to un cielo reso plumbeo dalla pioggia e da nuvole nere, sono preda della 
furia del mare, mentre l’accentuazione dei gesti evidenzia lo sgomento 
degli uomini presso le rive battute dalla tempesta. In corrispondenza della 
base del faro, sulla sinistra, figura la scritta “Anton. Cioci f. 1771”, emer- 
sa nel corso del restauro. 
Sono noti gli apporti culturali confluiti nell’attività di paesaggista di An- 
tonio Cioci, la cui data di nascita è ipotizzata intorno al 1732 e la cui 
relazione con la corte lorenese si è avviata in concomitanza con il lavoro 
al Poggio Imperiale, avendo egli ricevuto nel 1771 l’incarico, mantenuto 
sino alla morte, di “disegnatore e distributore delle pietre” presso la Gal- 
leria dei lavori in pietre dure. All’influenza esercitata su di lui dalla coeva 
pittura romana, particolarmente del Pannini, si è unita quella del veduti- 
smo dello Zocchi, che risulta del resto avere avuto insegnamenti di pittura 
di paesaggio dal francese Claude-Joseph Vernet, pittore che ha costituito 
una costante fonte di ispirazione per le marine del Cioci (GREGORI 1964, 
pp. 121-122; CHIARINI 1984, p. 846; PERUZZI 1989, p. 606; Visonà 1991, 
p. 92). L’opera di Vernet, particolarmente ispirata alla pittura di Salvator 
Rosa e lodata da Diderot ai salons parigini, godeva in Europa di un’im- 
mensa popolarità ed era oltre tutto nota attraverso numerose incisioni. 
Cinque marine del pittore francese erano state commissionate già negli 
anni quaranta dal marchese Andrea Gerini, mentre alcune sue vedute era- 
no state esposte a Firenze nel 1767 (BorronI SALVADORI 1974b, pp. 54, 
132; RoseMBERG 1977, p. 192). 
La relazione instaurata dal Cioci con le marine di Vernet è ben evidente 
nelle sovrapporte eseguite per la villa del Poggio Imperiale, così come 
nelle pitture di villa Tempi del “Barone”, concluse nel 1766, e nelle vedu- 
te realizzate negli anni settanta per villa La Tana a Candeli, di proprietà 
dei baroni Ricasoli. Le strette analogie con i modelli del pittore francese, 
sino alla copia vera e propria, hanno indotto a ipotizzare un metodo di 
lavoro basato sull’uso di un taccuino da disegno su cui annotare i partico- 
lari e le prospettive presenti nelle opere osservate, da utilizzare poi come 
repertorio per le proprie rappresentazioni (VIsonà 1991, p. 91). 
È verosimilmente il caso di questa tela, nella quale precisi riferimenti 
alle marine di Vernet sono soprattutto nella scelta dell’inquadratura con il 
faro diroccato e nella rappresentazione della donna che impaurita alza le 
braccia, in primo piano, il cui gesto è richiamato da quello analogo nella 
figura sulla barca. 
La “marina”, ormai divenuta semplicemente pittura di genere piuttosto 
che omaggio ai traffici per mare, non è più inserita come elemento do- 
minante nell’assetto di una sala, come era accaduto al “Barone”, ma po- 
sta unicamente in qualità di sovrapporta tra le nitide scorniciature degli 
stucchi della stanza, perfettamente adatta, per sobrietà di toni cromatici e 
freschezza naturalistica, a un'ambientazione affidata alla delicatezza del 
disegno e a una moderna e razionale eleganza. 
Per la villa del Poggio Imperiale, Antonio Cioci ha realizzato anche quat- 
tro sovrapporte con marine per la prima stanza e sette per la Galleria degli 
stucchi, nella stessa ala al piano nobile. 
Le sovrapporte del Cioci e quelle del Ferri vennero ritenute già allora 
superiori rispetto a quelle con scene mitologiche dipinte da Stefano Ami- 
goli, di impostazione meno innovativa. 

Mi.B. 
Bibliografia: PANICHI 1967, pp. 468-470; PanicHI 1976, p. 25; PANICHI 1979, p. 24; 
Pinto 1982, p. 841; CHIARINI 1990, p. 337 
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89. Gesualdo Ferri 


Modello per la cornice dei quadri della serie delle Arti 


1778 
Olio su tela, cm 29,5 x 29 


Modelli per le decorazioni angolari dei quadri della 
serie delle Arti 


1778 
Olio su tela, ciascuno cm 24,5 x 25,5 
Firenze, Opificio delle Pietre Dure 


Spetta a Gonzdlez-Palacios l’individuazione del documento di paga- 
mento a Gesualdo Ferri, nel luglio 1778, di “cinque quadretti dipinti 
a olio per modelli di n. 4 adornamenti di quadri da farsi in pietre 
dure”(GonzALEz-PaLacios 1979a, pp. 85, 109). 

Si trattava dei bozzetti approntati dal pittore per le cornici dei quadri 
a commesso con le raffigurazioni delle Arti realizzati dalla manifat- 
tura granducale, tra il 1776 e il 1780, e destinati a Palazzo Pitti, nel- 
l’ambito del generale rinnovamento dell’arredo della reggia al tempo 
di Pietro Leopoldo. Erano, come è noto, le repliche delle analoghe 
composizioni eseguite oltre vent'anni prima, su modelli dello Zoc- 
chi, per Francesco Stefano di Lorena e presumibilmente conosciute 
dal granduca suo figlio per averle viste nella residenza viennese. Alle 
semplici cornici in bronzo dorato appena ondulate agli angoli scel- 
te per la prima versione della serie, subentravano queste, previste a 
commesso, aggiornate ai moderni stilemi neoclassici. 

La consuetudine di predisporre, in vista della realizzazione di quadri 
in pietre dure, dipinti veri e propri, piuttosto che disegni acquerellati, 
come d’abitudine per progetti d’architettura o di arti applicate, rien- 
trava a quest'epoca in una tradizione ormai consolidata della Galleria 
dei lavori in pietre dure, diretta in quel momento da Cosimo Siries 
e in stretto contatto con la corte granducale. Ne risultava di conse- 
guenza rafforzata la valenza di opere pittoriche autonome, oltre che 
di proposte progettuali, come ben si percepisce in questi finissimi 
modelli del Ferri, particolarmente nei dipinti con le decorazioni an- 
golari, esposti nella saletta lorenese del Museo dell’Opificio. 
L’impostazione della cornice, con i fasci intorno ai quali si snodano 
nastri ondulati a minuti motivi floreali fermati da castoni, richiama 
soluzioni d’ornamentazione architettonica proprie dell’epoca, come i 
racemi o i nastri a spirale svolti lungo il fusto di una colonna o lungo 
un fascio, in uso anche per elementi d’arredo e di lì a poco codifica- 
ti nei repertori d’ornato a stampa che diffonderanno in maniera più 
ampia il carattere proprio di un gusto rinnovato affermatosi a Firenze 
intorno ai cantieri della corte leopoldina. 

Riguardo alla resa degli strumenti dell’ operare artistico, destinati agli 
angoli delle cornici e nei bozzetti disposti sopra una base grigia, è 
stata rilevata una chiarezza di visione affine a quella presente nei mo- 
delli forniti qualche anno dopo da Antonio Cioci, nel corso della sua 
continuativa collaborazione con la Galleria dei Lavori in pietre dure 
(Giusti 1978, p. 284). Tanto più il confronto può valere tra l’ Angolo 
di studio con paesaggio fluviale del Cioci (cfr. PERUZZI 1989, p. 607) 
e questi bozzetti del Ferri, dove è presente un’analoga capacità di 
meditata indagine della realtà, secondo un approccio conoscitivo in 
piena sintonia con la cultura filosofica dell’epoca. 

Gli oggetti che compongono gli emblemi delle Arti, disposti dal pitto- 
re su un piano del proprio studio e osservati alla luce naturale, come 
denota la rappresentazione delle ombre, vengono osservati con una 
lucida partecipazione, senza che tuttavia si perda di vista la destina- 
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zione ultima di quei brani di realtà. Ne viene perciò studiata la rela- 
zione reciproca, secondo un ordine variato ottenuto attraverso incroci 
di diagonali e tale da rompere ogni staticità, come accade del resto 
nella cornice, dove il bottone madreperlato posto a fermare il nastro, 
ne fa percepire la lieve tensione. 

Il pittore sembra vibrare particolarmente nell’osservare gli strumenti 
dell’Arte che gli è propria, la Pittura. Qui ai passaggi di tono subentra 
il colore, che diverrà lucente una volta tradotto in pietre dure. I nastri 


90. Galleria dei Lavori, su modello di Giuseppe Zocchi 


La Musica 

1775-1780 

Quadro a mosaico di pietre dure, in cornice di pietre dure e bronzo 
dorato, cm 61 x 80 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. O.d.A. 1911, 1530 
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morte in sé compiute. 
Si può ipotizzare che proprio il Cioci sia stato il tramite per questa 
commissione al Ferri, l’unica conosciuta come eseguita per incarico 
della manifattura granducale. Doveva esserci tra i due pittori, della 
stessa generazione, una frequentazione favorita dalla comune appar- 
tenenza all’ Accademia del Disegno e con tutta probabilità consolida- 
ta dall’opera prestata da ambedue nell’esecuzione di sovrapporte per 
l’ala neoclassica della villa del Poggio Imperiale. 

Mi.B. 
Bibliografia: Giusti 1978, p. 284; GonzáLez-PaLacios 1979a, p. 85, 109; GONZÁLEZ- 
PaLacios 1986, 1, pp. 85, 99; Firenze 1988, p. 198; Giusti 2005, p. 181 


quattro quadri a commesso avevano raggiunto la residenza viennese di 
Francesco Stefano di Lorena. 
Sulle caratteristiche di questo secondo progetto si veda quanto già detto 
a cat. 56. Per quanto concerne specificamente La Musica, è da osservare 
che il relativo modello pittorico di Giuseppe Zocchi, conservato come 
gli altri nel Museo dell’Opificio (inv. 1530), conobbe un’elaborazione 
grafica preliminare più complessa degli altri soggetti della serie. Prima 
di scegliere la versione definitiva, che ambienta la scena in un arioso 
loggiato aperto su una prospettiva di giardino monumentale, il pittore 
aveva preparato quattro diversi schizzi, tre di ambientazione notturna 
(GDSU, Sant. 6503,6504, 6513) e un quarto (Sant. 6502) più prossimo 
al dipinto finale, anche se con qualche variante nei personaggi. 
Fra il 1775 e il 1778, per ricavare le repliche dai modelli pittorici rima- 
sti nella manifattura, ne vennero realizzate copie a tratto, preliminari ai 
lucidi necessari per la scomposizione dell’immagine unitaria di parten- 
za nell’ingegnoso puzzle del commesso lapideo. Tanto più difficoltoso 
quando si affrontino, come in questo caso, soggetti di figura, venuti in 
auge nella manifattura alla metà del secolo, nella felice intesa artistica 
creatasi fra il nuovo direttore Louis Siries e il pittore Giuseppe Zocchi, 
chiamato a rinnovare il repertorio dei mosaici fiorentini. Che nell’ottavo 
decennio, scomparsi ormai sia il Siries che lo Zocchi, proseguono an- 
cora su questa linea, come dimostrano i frequenti incarichi per modelli 
di veduta e di genere (cat. 91), popolati da figure, assegnati in questo 
periodo al pittore Antonio Cioci, nominato nel 1771 “disegnatore e sce- 
glitore di pietre” nella manifattura. 
Lo stesso Cioci di lì a poco si farà duttile interprete, insieme al diret- 
tore Cosimo Siries, del rinnovamento in senso astrattivo e neoclassico 
dei commessi di Galleria, del quale è possibile cogliere già un presagio 
proprio in occasione della replica delle Arti. Nello sperimentare, per 
la prima volta nella storia della manifattura, una cornice anche questa 
eseguita a commesso di pietre dure, si scelse un modello a fascio litto- 
rio di gusto pienamente neoclassico. Non solo, ma a corredo dell’im- 
magine principale si posero negli occhielli angolari gli emblemi delle 
singole Arti, nature morte che nella trasfigurazione lapidea conferiscono 
agli squisiti modellini di Gesualdo Ferri (cat. 89) un fermo splendore, 
lo stesso che troveremo nelle più complesse composizioni di lì a poco 
messe in campo dal Cioci per i tavoli di Palazzo Pitti. 
Come è stato notato (GonzaLez-PaLacios 1986, 1, p. 85), l'invenzione 
del Ferri incontrò il favore del gusto in auge nell’ultimo quarto di secolo 
in Galleria, e ne è prova una tabacchiera forse già del periodo francese, 
nella Gilbert Collection di Londra (MAssiNnELLI 2000, p. 154), che sul 
coperchio ripropone con lievi varianti l'emblema effigiato in basso a 
sinistra nella cornice della Musica. 

A.G. 
Bibliografia: ZoB1 1853, p. 299; BARTOLI, MAsER 1953, p. 12; Honour 1958, p. 214; Rossi 
1967, p. 113; PAmPALONI MARTELLI 1975, p. 79; Giusti 1978, p. 284; GONZALEZ-PALACIOS 
1986, 1, pp. 84-85, 97, 99; Giusti in Firenze 1988, p. 198; Giusti 1992a, p. 115; Giusti 
1999, pp. 62-62; DisTELBERGER 2003, pp. 436-348; Giusti 2005, pp. 173-176 
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91. Antonio Cioci 


Veduta rustica 


1772-1774 ca 

Olio su tela 

cm 33 x 40 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 1056 


Per quanto di datazione incerta, il modello pittorico che qui si espone, per 
la prima volta ricongiunto al quadro in pietre dure da esso derivato (cata- 
logo seguente), dovrebbe rappresentare una delle prime prove del pittore 
Antonio Cioci, nella sua ventennale collaborazione con la Galleria dei 
Lavori. L'attribuzione già da chi scrive in precedenza avanzata (1978, pp. 
325-326), ha trovato conferma nel restauro attuato in questa occasione, e 
che ha rimesso in luce sulla vasca la firma del pittore. 

Dopo la scomparsa di Giuseppe Zocchi (1767), era mancata in Galleria 
una figura di pittore adeguata alle ambizioni artistiche della manifattura e 
del direttore Cosimo Siries, ché tale non poteva essere considerato Gio- 
van Battista Iacopucci, impegnato attorno al settanta a disegnare spartiti 
per tavoli (cat. 86). Tanto che il Siries nell’autunno 1771 chiamò “a spe- 
rimentarsi” nei modelli per le pietre dure un pittore come il Cioci, già in 
carriera da non poco tempo, come sta a testimoniare una sua tela datata 
1758, con Il ricevimento al Quirinale del maresciallo Chierici. 
Frescante, pittore su tela (cat. 88), disegnatore per incisioni come era sta- 
to lo Zocchi, il Cioci era l’uomo che ci voleva per proseguirne l’attivi- 
tà “per essere ben fondato nel disegno e nella pittura”, come scrive nel 
1774 Cosimo Siries (GonzALEZ-PaLAcIos 1986, 1, p. 86). Nei suoi primi 
anni presso la manifattura si scelse di impegnarlo in modelli per qua- 
dri in pietre dure, che nei soggetti proseguivano il filone delle “vedute 
con figure”, già ampiamente rappresentato fra gli oltre sessanta modelli 


preparati dallo Zocchi per la serie viennese. Sedici, stando ai documenti 
(GonzALEz-PaLAcIOSs 1986, 1, p. 86) tuttavia quasi sempre troppo generici 
per l’identificazione dei soggetti, furono i quadri allestiti dal Cioci ne- 
gli anni settanta, e di questi ne rimangono all’Opificio solo sette (Giusti 
1978, pp. 325-326): quattro tele del 1775 (inv. 1051/54), con vedute di 
Livorno, di Roma e un capriccio architettonico, e tre più piccoli dipinti, 
che hanno per tema un altro “capriccio” (inv. 1055) e due vedute rustiche 
(inv. 1056, 1058). 
Della coppia fa parte questo scorcio ombroso, che si direbbe appropriato 
a un pietroso paesino sulle colline toscane, dove le donne al lavatoio si 
scambiano confidenze sullo sfondo di una scala che indefinitamente pro- 
lunga lo sfondo, e un passante intabarrato si volge vivacemente verso un 
cagnolino. Il quadretto di genere acquista così la suggestione di una per- 
cezione enigmatica e sospesa della realtà, grazie anche alla tavolozza cro- 
matica, che in questa come nella vedutina che le fa da pendant, è quella 
smorzata e bruna prediletta dal Cioci in molte delle sue tele. Impossibile 
dire se la coppia di Vedute rustiche sia da riconoscere fra i ‘sei quadretti” 
del 1772, o in una delle due coppie di quadri dipinte nel 1773 e 1774. Do- 
vrebbe comunque collocarsi in quel giro di anni, anche per le vibrazioni 
di tocco e per la luce bassa e diffusa, simili a quelle di certi paesaggi del 
Cioci degli anni sessanta (GREGORI 1965, p. 64). 
Nel decennio a seguire, il Cioci aprirà nuovi percorsi ai mosaici di pietre 
dure grazie alle sue astrali composizioni di nature morte per i tavoli di 
Pitti (cat. 96, 104), ma ancora continuerà a dipingere quadri per mosaici, 
che né i documenti (GonzALEz-PaLacIos 1986, 1) né le opere conosciute 
consentono per ora di identificare, ma che restano auspicabile terreno di 
scoperta per questo periodo specialmente brillante e creativo della mani- 
fattura leopldina. 

A.G. 
Bibliografia: Giusti 1978, pp. 325-326; GonzALEz-PaLacios 1986, 1, pp. 85-86, 99-100 
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92. Galleria dei Lavori, su modello di Antonio Cioci 


Veduta rustica 


1775 ca 
Quadro a mosaico di pietre dure, cm 33 x 40 


Collezione privata 


Fedele traduzione in pietre dure del modello pittorico di Antonio Cioci 
(cat. precedente), il quadro è rara testimonianza delle produzioni della 
manifattura granducale nel primo periodo di attività del pittore, che aveva 
iniziato nel 1771 a collaborare ai mosaici. Dei numerosi quadri ricavati 
dai modelli del Cioci nel primo, intenso decennio al servizio della mani- 
fattura, al momento solo questo è noto, ed è forse ravvisabile in uno dei 
tre “quadretti con vedute rustiche e case villerecce, che neppure giunsero 
a Parigi ma furono involati dall’avidità dei commissari”. Così lo Zobi 
(1853, p. 299) a proposito degli arredi trafugati dai francesi nel 1799 da 
Palazzo Pitti, e la notizia trova conferma in un documento reso noto da 
A. Gonzilez-Palacios (1986, 1, pp. 95-96), che il 2 ottobre 1815, all’atto 
di incassare alla presenza di Antonio Canova gli arredi che venivano da 
Parigi restituiti al Granduca di Toscana, segnala che “i tre quadri rappre- 
sentanti abitazioni rustiche ci hanno assicurati non averli mai avuti, forse 
saranno stati involati dai commissari”. 

Tornarono invece a Firenze due quadri in pietre dure con Vedute del Porto 
di Livorno, che crederei derivate dai due dipinti del Cioci del 1775, tutto- 
ra conservati all’Opificio (invv. 1052-1053), e che di lì a poco il Granduca 
Ferdinando m donava al principe di Metternich, verso il quale evidente- 
mente il restaurato sovrano sentiva di avere qualche debito. E anche di 
questi si sono perdute le tracce. 

Apprezziamo quindi, per la sua rarità oltre che per il suo fascino, il qua- 
dretto che torna temporaneamente alla sede d’origine, e dove gli artefici 


della manifattura fanno mostra delle loro capacità interpretative, forti del- 
la lunga esperienza pittorica maturata nella traduzione in pietre dure della 
serie ideata dallo Zocchi. Le brune modulazioni del modello, divenuto 
oggi più scuro per le alterazioni inevitabili in un dipinto, nelle pietre dure 
si accendono della luce inalterabile dei calcedoni e dei diaspri, messi in 
campo con gradazioni molteplici e raffinatissime, scelte con capillare sen- 
sibilità a definire questo antro ombroso e insieme risplendente. 
Sono gli ultimi esiti di quella vocazione ai quadri di figura che la mani- 
fattura aveva coltivato dalla metà del secolo: i mosaici degli anni ottanta 
abbandonano il pittorico e il pittoresco, per esaltare l’adamantina qualità 
delle pietre nelle siderali nature morte ideate dal versatile Cioci (cat. 97, 
105), che lungamente domineranno nel gusto della corte e della sua ma- 
nifattura. 

A.G. 
Bibliografia: Giust1 2005, p. 182 
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Un nuovo direttore e un nuovo granduca: Cosimo Siries e Pietro Leopoldo 


93. Antonio Cioci 


Natura morta di oggetti 
con autoritratto 


1789 
Olio su tela, cm 67 x 58 
Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 1890, 9459 


Il dipinto reca a destra una sigla e una data: 
“A .C.F. 1789”, che furono, probabilmente nel 
xIX-xx secolo, interpretate per le iniziali del 
pittore francese Antoine Coypel, il cui nome 
e le cui date di nascita e di morte sono scrit- 
ti sulla traversa inferiore del telaio. Tuttavia 
già il catalogo dell’asta Sotheby's (Firenze, 
18.1.1969, n. 82, p. 39, ripr.), rilevando l’in- 
conguità del nome in rapporto allo stile, at- 
tribuiva il dipinto al pittore e decoratore fio- 
rentino. L’attribuzione al Cioci è avvalorata 
sia dallo stile, sia dal tipo di oggetti ripro- 
dotti che tornano in altre opere dell’artista e 
che alludono alle sue specialità soprattutto in 
rapporto alla sua attività per l’Opificio e nella 
Villa del Poggio Imperiale, sia dal fatto che il 
ritrattino che compare nel quadro, un eviden- 
te autoritratto anche per l’atteggiamento, pre- 
senta la stessa fisionomia anche se a un’età 
diversa, di quella dell’autoritratto dell’artista 
anch’esso appartenente agli Uffizi (Inv. n. 
3512; Chiarini in Gli Uffizi 1980, p. 840, n. 
A228). Il tutto con una presentazione degli 
oggetti a ‘inganno’, tipico sia del gusto sette- 
centesco, sia dell’attività dell’artista. 

M.C. 
Bibliografia: Giusti 1978, p. 337; Chiarini in Gli Uffizi 
1980, p. 840, n. A227; CHIARINI 1984, pp. 840 ss; Casciu 
in FIRENZE 2003b, p. 468 


94. Antonio Cioci 


‘Trompe-l’oeil’ con autoritratto 


1760 ca() 
Olio su tela, cm 135 x 98 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure 


Attribuito all’emiliano Cristoforo Munari (a 
lungo attivo per la corte medicea verso la fine 
del Seicento), questo divertente ‘inganno’ del 
Museo dell’Opificio è stato giustamente re- 
stituito al Cioci da Annamaria Giusti (1978). 
Entrò presumibilmente ab origine dell’attivi- 
tà svolta dall’artista per l’Opificio a partire 
dal 1771 ed estesasi fino alla morte (1792), 
collaborando con i Siries padre e figlio al rin- 
novamento della Galleria e degli arredi delle 
residenze lorenesi, a cominciare da palazzo 
Pitti. Appartengono a questo periodo progetti 
per intarsi di pietre dure, con soggetto a ‘in- 
ganno’, per piani di tavoli e ‘consoles’ ancora 
presenti in buon numero a Pitti. La sua ca- 
pacità di pittore, disegnatore e incisore viene 
illustrata in questa tela a ‘inganno’ dove la 
Giusti ha riconosciuto l’autoritratto giovanile 
del Cioci nella miniatura ovale che, insieme a 
un compasso, è appoggiato al telaio di un di- 
pinto visto dal retro, tipico espediente ottico 
esperito dai pittori olandesi del xvi secolo, in 
particolare da Cornelis Gijsbrechstz. Gli altri 
oggetti alludono appunto alle attività dell’ar- 
tista: non solo la penna d’oca (disegno) e la 
tavolozza accanto al telaio (pittura), ma an- 
che, da sinistra, un paesaggio a stampa, un 
grande disegno ripiegato che copre quasi del 
tutto un quadretto che lascia però intuire u 
soggetto erotico, e a destra un altro quadretto 
a ‘grisaille’ con la Fucina di Vulcano forse 
tratto da un rilievo cinquecentesco. 
Il probabile autoritratto raffigurato nell’ova- 
le in miniatura, che presenta la testa e le spal- 
le di un giovane con un berretto di pelliccia e 
una veste da camera, indica, come rileva An- 
namaria Giusti (1978, p. 337), un tipico “ab- 
bigliamento da casa della seconda metà del 
7700”. Si potrebbe ipotizzare una data per il 
dipinto qualche tempo prima e forse dato dal 
Cioci all’Opificio (1771), quasi come ‘pièce 
de réception’ per dimostrare le sue doti prin- 
cipali di artista. 

MC. 
Bibliografia: Giusti 1978 
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Innocenzo Spinazzi 
(Roma 1726 - Firenze 1798) 


Pietro Leopoldo d’ Asburgo 
Lorena 


1723-1773 
Gesso 
Collezione privata 


Il busto in gesso rappresenta il granduca Pietro 
Leopoldo di Lorena, nato a Vienna nel 1747 e 
insediatosi sul trono toscano nel 1765. Nel ri- 
tratto il sovrano pare contare circa venticinque 
anni d’età, ciò che porterebbe a situare l’esecu- 
zione dell’opera intorno al 1772. Pietro Leopol- 
do è rappresentato come un giovane uomo dallo 
sguardo franco e disteso. Il sensibile modellato 
del volto mette in risalto la fronte spaziosa e vi- 
sibilmente segnata dall’ossatura temporale, il di- 
segno marcato delle sopracciglia e degli occhi, 
la bocca. La capigliatura rappresenta il brano più 
notevole; è una folta chioma naturale ondulata, 
pettinata ad arte in una foggia che ravvia all’in- 
dietro le morbide ciocche e scopre il profilo che 
acquista una nobile fierezza ‘granducale’, appe- 
na animata da un accento di baldanza giovanile. 
Completa la testa un busto con corazza di cui si 
scorge solo uno spallone ornato di nappe, coperto 
di un manto drappeggiato e trattenuto da una bor- 
chia; una tipologia di abbigliamento “all’uso dei 
busti degli antichi imperatori”, diffusa da seco- 
li nella ritrattistica ufficiale che viene riproposta 
in forme semplificate. Questo gesso rappresenta 
una redazione del ritratto in marmo conservato a 
Palazzo Pitti nella Sala delle statue, di cui è nota 
anche un’altra bella versione in stucco dipinto a 
imitazione del bronzo, conservata in una colle- 
zione fiorentina. Il ritratto è opera dello sculto- 
re Innocenzo Spinazzi al cui nome ci conducono 
considerazioni stilistiche confermate da evidenze 
documentarie. Il busto compare infatti con il ri- 
ferimento allo Spinazzi, in una incisione che co- 
stituisce il frontespizio di un volume in folio con- 
tenente trentatre tavole illustrative della porta del 
Paradiso del Battistero di San Giovanni a Firen- 
ze, edito nel 1773 a cura di Ferdinando Gregori e 
Thomas Patch. Altra traccia della esecuzione è la 
notizia che nel 1770 lo Spinazzi presentò al pri- 
mo ministro conte Orsini di Rosemberg un busto 
in gesso raffigurante il granduca, “per sentirne 
l’approvazione”; nel 1773 la “Gazzetta Toscana” 
annunciava la conclusione del lavoro del busto 
che aveva riscosso il compiacimento del grandu- 
ca stesso e dei “Professori” competenti, facendo- 
lo guadagnare allo Spinazzi una “riguardevole 
somma di zecchini”. Prima del 1777 il ritratto era 
esposto a Pitti dove il Volkmann, lo giudicò so- 
migliante, lodando il talento dell’autore (ROANI 
2001b, pp. 36-53). 

R.R. 
Bibliografia: Roanı 2001b, pp. 36-53 
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96. Antonio Cioci 
1785 ca 


Vasi antichi e fiori 


Olio su tela, cm 77 x 120 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 804 


Il quadro è stato dipinto intorno al 1785 da Antonio Cioci', pittore uf- 
ficiale della “Galleria dei Lavori”, che dal 1771 aveva sostituito nella 
manifattura granducale Giuseppe Zocchi. Il dipinto è stato eseguito 
in pendant con una tela di soggetto analogo, anch’essa conservata 
presso il Museo dell’Opificio, inv. 805. I due quadri servirono da 
modelli per una coppia di piani di tavolo in commesso di pietre dure?. 
Antonio Cioci, artista estremamente rappresentativo per composizio- 
ni di nature morte, distaccandosi dal gusto del periodo precedente che 
prediligeva vedute e scene di genere, era stato infatti incaricato dei 
modelli per la manifattura fiorentina, attività che era divenuta pecu- 
liare nelle sue mansioni. 
I due tavoli, destinati alla reggia di Palazzo Pitti, dove tuttora si tro- 
vano, furono prodotti in data anteriore al 1792, quando vengono citati 
fra i lavori finiti della Galleria?. 

MGM. 
! Giusti 1978, p. 328; Colle in Firenze 1985, pp. 80-81; Morigi Govi 1992, p. 307, cat. 
457; Giusti in Mirano 2004, p. 78, nn. 41-42. 
? Galleria Palatina, inv. Oggetti d’ Arte 1911, n. 1522. e n. 1523. 
* Giusti 1979, p. 274; GonzaLEz-PaLacios 1979a, p. 88. 


97. Galleria dei Lavori 
ante 1792 


Piano di tavolo con vasi antichi 


Mosaico di pietre dure, cm 119 x 69 x 95 
Firenze, Palazzo Pitti, Galleria Palatina, inv. O. € A. 1911, 1522 


Il tavolo è costituito da un piano a mosaico di pietre dure su fondo di 
diaspro di Corsica ed è appoggiato su una base di legno intagliata e 
dorata. Il piano è decorato con una serie di vasi in pietre dure — agate, 
calcedoni, diaspri e lapislazzuli — appoggiati su una lastra di calcedo- 
nio sagomata; il disegno è racchiuso entro una cornice di agata!. 
Realizzato insieme all’altro esemplare della Galleria Palatina inv. 
1523 su modello pittorico del Cioci, da oltre venti anni entrambi sono 
stati oggetto di pubblicazioni, mostre e cataloghi, dalla Fortuna degli 
Etruschi a cura di Franco Borsi nel 1985° fino alla mostra La natura 
morta italiana curata da Mina Gregori nel 20035, sempre trattati da 
punti di vista diversi e come splendidi esempi della manifattura fio- 
rentina fondata da Ferdinando 1 dei Medici nel 1588 e rimasta attiva 
anche in periodo lorenese. 

In realtà studiando da tempo* le collezioni archeologiche medicee e lo- 
renesi ed in particolare il Gabinetto delle Terre di Pietro Leopoldo nella 
Galleria degli Uffizi appare chiaro che non si tratta di una composizione 
di fantasia con “vasi greci ed etruschi abilmente contraffatti” da ricolle- 
gare all’amore per l’etruscheria tipica del periodo. I vasi infatti copiano 
oggetti esistenti all’epoca nel Gabinetto delle Terre, allestito dal Lanzi 
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e passati poi al Museo Archeologico di Firenze, dove si conservano at- 
tualmente, come i quattro esemplari esposti nella mostra. 

Anche i vasi che a prima vista sembrano moderni ripetono in maniera 
puntuale forme vascolari presenti nel Gabinetto leopoldino; per esem- 
pio l’olla stamnoide vicina al cratere in lapislazzuli riprende forma e 
motivi decorativi — arancione su ingabbiatura bianca — di esemplari di 
età orientalizzante dell’agro vulcente?. 

È evidente che le forme più semplici sono meno identificabili con i 
pezzi del Gabinetto delle Terre, come il kyathos in primo piano, che 
evoca prototipi in impasto buccheroide con risalti plastici sul corpo?. 
Anche nell’altro tavolo della Galleria Palatina inv. 1523 si possono 
identificare alcuni vasi figurati, come l’anfora apula, Museo Archeo- 
logico inv. 4063, assegnata dal Trendall al Gruppo Como’, una pelike 
italiota e uno skyphos attico a figure rosse, Museo Archeologico inv. 
nn. 4066 e 3957. Inoltre colpisce l’esemplificazione delle più sva- 
riate forme vascolari, dall’aryballos piriforme etrusco-corinzio, allo 
skyphos attico a figure rosse, all’anfora apula, all’oinochoe etrusca 
del Gruppo Torcop fino al guttus lenticolare. 

Evidentemente la molteplice serie di vasi che l’artista ci presenta non 
è altro che un compendio della ricchezza di forme vascolari esistenti 
nel Gabinetto delle Terre del Granduca, dopo la cospicua serie di ac- 
quisti effettuata dal Lanzi. Infatti, nel programma di ristrutturazione 
della Galleria degli Uffizi effettuata dal Pelli e dal Lanzi, si avverte la 
necessità di uno spazio esclusivamente adibito a questa classe di ma- 
teriali, mentre prima del 1784 le ceramiche antiche erano sparse nei 
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vari Gabinetti e confuse negli arsenali. In tale sistemazione il Lanzi 
dà una primaria importanza alla suddivisione per forme come ci atte- 
stano i suoi manoscritti e l’ Inventario del 1784, che viene illustrato 
da Francesco Marchissi. 
Quindi i due commessi non possono più essere considerati soltan- 
to come esempi del gusto dell’epoca, ma una puntuale celebrazione 
della Galleria degli Uffizi. Se bronzi e marmi rimandano al periodo 
mediceo, la ricchezza della collezione ceramica della Galleria è un 
acquisizione recente, in gara con la raccolta Hamilton e con le colle- 
zioni più prestigiose della fine del secolo. 

M.G.M. 
'Il piano di tavolo è montato sulla base di legno originale eseguita da Lorenzo Dolci, 
ebanista tra i più attivi alla corte fiorentina. 
? Colle in Firenze 1985, pp. 80-81; cfr. inoltre E. Colle in FIRENZE 1988, pp. 204-205; 
F. Morena in Mirano 2002, pp. 46-47, 417, cat. 1, 30. 
* Casciu in FIRENZE 2003b, pp. 472-473. 
4MARZI 1991, pp. 1001-1011; Marzi 1996, pp. 131-136; Marzi 1997, p. 347 sgg; Mar- 
zı 1999, pp. 96-106. 
5 BARTOLONI 1972, tavv. xv, CVII, PELLEGRINI 1989, tav. XXXV sgg. 
6 CRISTOFANI 1969, tav. xvi. 
?TRENDALL, CAMBITOGLOU 1982, p. 579. 
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98. Skyphos etrusco 
550 - 500 a.C. 


Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 4137 


Coppa di produzione etrusca a decorazione lineare; l’alternanza di 
fasce decorate a motivi geometrici (triangoli, cirri, tremuli) e bande 
scure collega il vaso alla produzione orvietana, databile alla seconda 
metà del vi secolo a.C.! 

Il vaso, sull’estremo lato sinistro del tavolo, è riprodotto in maniera 
puntuale. 

A seguito di ricerche iniziate da tempo insieme a Piera Bocci sulle 
collezioni medicee e lorenesi di ceramica antica lo skyphos, come 
gli altri tre esemplari esposti nella mostra, risulta inserito nel Ga- 
binetto delle Terre, allestito nella Galleria degli Uffizi nel 1784 e 
trasferito poi, insieme a tutto il nucleo delle ceramiche antiche, al 
Museo Archeologico?. 

In occasione del piano di ristrutturazione della Galleria degli Uffizi, 
voluto dal granduca Pietro Leopoldo di Lorena, Luigi Lanzi, come 
antiquario regio della Galleria, insieme al direttore Giuseppe Pelli 
Bencivenni, allestisce il Gabinetto delle Terre?. Sulla base delle teo- 
rie dell’illuminismo enciclopedico gli oggetti della Galleria vengono 
suddivisi per classi a seconda della materia, dando luogo ai vari Gabi- 
netti, come per esempio quello dei bronzi antichi e moderni. Singoli 
oggetti disposti in palazzi e ville, in studioli, in camere prestigiose 
o abbandonati negli arsenali ora sono radunati e musealizzati. Nel 
Gabinetto delle Terre vengono raccolti vari tipi di ceramiche antiche 
e anche terrecotte, lucerne, vetri, idoli egizi in faience e lastre fittili, 
per un totale di 732 pezzi. Concluso l’allestimento della Galleria, 
affinché “si sgravi il vecchio di tutto quello che è stato levato per 
sbarazzare la Real Galleria del superfluo e del meno buono”, viene 
rifatto l’inventario*. 

Il Pelli progetta un piano organico di inventario in cui le descrizioni 
sono affiancate da un inventario disegnato, in modo da rendere i pezzi 


facilmente identificabili; il Pelli dà l’incarico di disegnare i materiali 
a Francesco Marchissi. Mentre il volume dei disegni delle terrecotte 
conservato nella Biblioteca degli Uffizi è noto da tempo’, come quello 
dei bronzi°, in occasione di ricerche sulle collezioni medicee e lorene- 
si è stato recuperato nel Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi il vo- 
lume delle ceramiche”. A tutt'oggi risulta mancante il volume in cui il 
Marchissi aveva riprodotto a colori le scene più significative di alcuni 
vasi, pur essendo circostanziate le notizie relative fino al 1825. 
Come si può ricavare dalla pianta della Galleria, il Gabinetto del- 
le Terre era collocato nella stanza rettangolare accanto alla Tribuna 
dal lato sud. Una dettagliata descrizione degli arredi è riportata nella 
Bozza dell’Inventario del 1784, dove si legge: “Quattro armadi nel- 
le quattro facciate del gabinetto divisi in otto spartimenti che hanno 
tutti tre palchetti per ciascuno e più. Sono tutti nel di dentro tinti di 
celeste, con i palchetti scorniciati bianchi e dorati con otto mensole 
intagliate e dorate. Nel di fuori vi sono otto sportelli di filo di rame 
e telaio di ferro dorato e detti armadi sono tinti di bianco con cornici 
dorate e pilastri intagliati colle rispettive toppe e chiavi”. 
Nella sistemazione dentro gli armadi i vasi sono disposti a seconda 
della loro forma, osservando le norme della simmetria. 
L’inventario del 1784 riflette questo concetto; l’attenzione è posta 
principalmente sulla forma, cosicché vasi simili vengono raggruppa- 
ti sotto lo stesso numero e le tavole del Marchissi ricalcano questo 
schema, disegnando solo i vari prototipi’. 
Per giungere alla identificazione dei singoli pezzi l’inventario del 
1784 non è quindi sufficiente, perché i disegni di piccolo formato 
nella loro sinteticità e, spesso, approssimazione di rappresentazione 
aiutano solo ad evidenziare una forma, mettendola in relazione con 
la descrizione. Determinanti invece, per l’identificazione dei singoli 
oggetti, sono risultate alcune pagine redatte dal Lanzi in preparazione 
all’inventario successivo del 1825!°, in cui sono riportate dettagliate 
descrizioni per ciascun pezzo. La nomenclatura dei vasi non è ancora 
definita dagli studi, così come non è valutata correttamente la ma- 
teria, per cui sotto la denominazione di vasi verniciati di nero sono 
compresi anche i buccheri e i vasi d’impasto scuro. 
Il Gabinetto delle Terre ha avuto una vita tormentata e già nel 1796 
viene rimosso dal direttore Tommaso Puccini “per togliere l’odiosa 
interruzione che fa alle opere di pittura” ed è spostato nella stanza 
adiacente a quella dei bronzi, allestita dopo quella dei Niobidi, dove 
resta fino al 1816. 

M.G.M. 
! MARzI 1991, pp. 1004-1006, fig.6; Miano 2004, p. 79, n. 45. 
? Documenti: inv. 1784, n. 115; Marchissi, tav. 3, 6; inv. 1825, n. 431; Bocci PACINI, 
MARZI c.s. 
è PELLI BENCIVENNI 1779; Lanzi 1982, p. 157 sgg. 
“Inventario Generale della Real Galleria di Firenze compilato nel 1784, essendo Diret- 
tore della medesima Giuseppe Bencivenni già Pelli (BU, ms. 113). 
5BU, ms. 233. 
‘Disegni dei bronzi antichi inediti del R. Gabinetto di Firenze fatti da Francesco Mar- 
chissi 1-1 (BU, ms. 234 e ms. 235). 
1GDSU, A 7136-7143. 
8 LANZI 1982, tavola con “Spiegazione della pianta della Real Galleria di Firenze”. 
9Lanzi 1982, pp. 159 e 162. 
10 Catalogo Generale della R. Galleria di Firenze, 1825, Classe 1v, Terre e Vetri (BU, 
ms. 180). 


99. Cratere etrusco a vernice nera 


fine 1v - inizio m secolo a.C. 
Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 4557 


Cratere di produzione etrusca di fabbrica di Malacena, caratterizzato 
da vernice nera compatta e lucente di colore bluastro e dalla forma vi- 
cina ai prototipi metallici che tale fabbrica vuole imitare (forma Morel 
serie 4647); databile fra la fine del rv e l’inizio del m secolo a.C.!. 

Il cratere è al centro del tavolo e emerge fra tutti gli altri anche perché 
gli viene dato risalto dai fiori che vi sono inseriti; perfino il colore 
azzurro, che colpisce in modo particolare, si può considerare come 
una interpretazione della vernice nera a riflessi bluastri tipica della 
fabbrica di Malacena. 

Il cratere faceva parte dell’ingente nucleo di oggetti della collezio- 
ne Galluzzi di Volterra acquistata dal granduca Pietro Leopoldo nel 
1768? per costituire un Museo Etrusco presso la Galleria degli Uffi- 
zi secondo quanto gli antiquari di Galleria, da Antonio a Raimondo 
Cocchi, avevano da tempo suggerito. 

Antonio Galluzzi nella lettera che invia a Giuseppe Querci, diretto- 
re della Galleria, il 7 luglio 1771 racconta? come molti oggetti della 
collezione fossero stati trovati “in un ipogeo dei maggiori che sian- 
si aperti in questo territorio, da un cercatore furono trovati in mia 
presenza i vasi di vernice nera più grandi e migliori della raccolta. 
L’ipogeo era stato per altro già depredato in antico, essendovi gran 
quantità di bei vasi, e urne rotte ed atterrate, ma della migliore qua- 
lità; questo era nelle pendici di Monte Bradoni vicino alla Badia dei 
SS. Giusto e Clemente”. 

Purtroppo la collezione non rimane unita al suo arrivo a Firenze, ma 
viene suddivisa per classi di materiali secondo i progetti di classifi- 
cazione allora in voga. 

In un documento della Galleria il Querci* esprime infatti le sue preoc- 
cupazioni: “non vi è stanza adatta a disporli, non sono però di tal pre- 
gio e bellezza da formare un Museo Etrusco, conviene ripartirli nelle 


Catalogo 181 


diverse stanze della Galleria e scegliere i vasi migliori e riunirli ai più 
belli che esistono da tempo in Galleria e lasciare gli altri per scarto”. 
Il Querci propone quindi di levare dallo “stanzino dei vasi etruschi” 
“molte bagatelle e di riunirvi tutti i vasi e le antichità di terra, come 
urne e idoletti, con i quali si avrebbe una classe separata e distinta 
delle figuline antiche”; e affinché lo stanzino sia allusivo alle mate- 
rie ivi comprese vuole farci dipingere un fregio in alto e uno zoccolo 
in basso “nel gusto che volgarmente si dice greco, ma che meglio si 
chiamerebbe Etrusco, imperocché dai vasi etruschi è cavato” e anco- 
ra... “prima dell’acquisto Galluzzi la Galleria non possedeva molte 
terre antiche, esse stavano in vari luoghi e confuse negli arsenali, ora 
sono in numero da formare un corpo”. 
Con l’acquisto di questa collezione inizia la storia del Gabinetto delle 
Terre; attualmente, a seguito di un lavoro iniziato da tempo, il nucleo 
delle ceramiche Galluzzi, precisamente 400 vasi, è stato identificato 
quasi completamente?. Molti dei crateri volterrani editi da tempo e 
con provenienza ignota vengono così riportati al territorio di origine, 
come anche le ceramiche a vernice nera e in particolare alcuni bellis- 
simi esemplari di Malacena. Ugualmente per i vasi plastici menziona- 
ti negli elenchi — anatra, montone, centauro, porco, riccio, piede — è 
certa la provenienza Galluzzi. Inoltre, con la ricognizione effettuata 
dei bronzetti, delle urne e delle oreficerie possiamo dire che è stato 
riunito tutto il materiale di Volterra conservato presso il Museo Ar- 
cheologico?. 
Oltre alla collezione Galluzzi vengono inserite in seguito nel Gabi- 
netto delle Terre altri nuclei come la raccolta Gherardini di Volterra, 
la collezione Bucelli di Montepulciano oltre a vasi provenienti da 
Arezzo, Massa Marittima, Pisa e territorio pisano. 

MGM. 
!Marzi 1991, pp. 1002, 1006 e 1009, fig. 7; Mirano 2004, p. 80, n. 46. 
? Documenti: inv. 1784, n. 189; Marchissi, tav. 7, 21; inv. 1825, n. 694. 
3 ASSPMF, Filza m, 1771, 22. 
‘Vedi nota 3. 
5 Bocci PACINI, MARZI c.s. 


* MARZI 1997, p. 347 sgg;. Bocci Pacini 1997, pp. 359-377; Marzı 1999, pp. 96-106. 
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100. Hydria apula 
390 - 360 a.C. 


Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 4041 


Figura femminile seduta, vestita di chitone, tiene nella destra uno 
specchio; davanti ad essa figura maschile nuda stante con mantello 
arrotolato intorno al braccio destro. 

Scuola del Pittore di Tarporley (390-360 a.C.)!. 

Il vaso a figure rosse? è situato all’estrema destra del tavolo. 

Una tappa significativa per la storia del collezionismo della ceramica 
antica sono state le ricerche relative proprio alla ceramica italiota e 
in particolare apula, che hanno dimostrato come la ceramica apula sia 
molto diffusa nelle antiche collezioni, perfino prima che i vasi dipinti 
diventassero di moda e fossero ampiamente diffusi?. 

Il Lanzi in La Real Galleriat, a proposito dei vasi a figure rosse de- 
finiti “campani”, scrive: “Molti paesi e distanti fra loro son concorsi 
a formare questa raccolta; per cui è sì varia; la Toscana, il Regno di 
Napoli, le vicinanze di Roma, e alcuni credonsi venuti ancora di Gre- 
cia. Sarebbe interessante a sapersi la provenienza di due assai grandi, 
e ben dipinti a vari colori; ma non si è potuto rintracciarla”. 

La ricerca sulla ceramica italiota ha potuto appurare che questi due 
imponenti vasi appartengono in realtà alla classe apula. Si tratta pre- 
cisamente del cratere a mascheroni del Pittore degli Elmi, conservato 
nel Museo Archeologico di Firenze, inv. 40495, riprodotto anche nel 
quadro di J. Zoffany, La Tribuna degli Uffizi, e di un’anfora di tipo pa- 
natenaico del Gruppo di Copenaghen, conservata anch’essa al Museo 
Archeologico di Firenze inv. 40486. Sono descritti sempre assieme, 
anche in documenti della Guardaroba Medicea del 1570”. Evidente- 
mente il cratere e l’anfora, così imponenti e nominati sempre insieme, 
sono stati acquistati per formare un pendant, come era usuale anche 
per altre serie di oggetti, per esempio i vasi più preziosi di alabastro 


o di argento. La loro monumentalità è stata probabilmente la causa 
per cui, nonostante fossero “di terra”, sono stati considerati degni del 
Granduca di Toscana, Cosimo I, per cui accanto ai vasi a figure nere e 
a figure rosse recuperati da scavi locali risulta che i primi importanti 
vasi di acquisto mediceo sono di provenienza dell’Italia meridionale. 
Non si tratta però di un fatto episodico; in effetti anche nelle raccolte 
venete, da quelle Grimani e Mantova Benavides per la fase più antica 
a quella Zulian, vediamo per la ceramica una rappresentanza legata in 
massima parte all’Italia Meridionale’. 
Il panorama cioè che ci viene offerto dalle collezioni fiorentine, ro- 
mane, venete e di altri musei italiani ed europei è univoco, come pos- 
siamo verificare anche sfogliando i volumi più significativi che, pri- 
ma del catalogo del d’Hancarville®, iniziano a riprodurre tra le altre 
anticaglie anche reperti ceramici figurati. Infatti nelle opere del Mon- 
tfaucon, del Buonarroti, del Gori fino a quella del Conte de Caylus è 
data preminenza alla ceramica italiota!. 
Il fatto che nelle collezioni fiorentine, venete ed europee fossero pre- 
senti stessi tipi di vasi italioti, che avevano destato interesse presso 
tutti i collezionisti non solo per le dimensioni ma anche per la vivacità 
dei colori aggiunti, dimostra che si attingeva ad una stessa area di pro- 
venienza, probabilmente il mercato antiquario, romano o napoletano. 
Abbiamo tuttavia notizie anche di contatti diretti con l’Italia meridio- 
nale, come attesta una lettera del 23 dicembre 1578 scritta a Baccio 
Valori da Vincenzo Borghini reduce da un viaggio fino a Taranto, 
il quale testualmente ricorda a proposito di un vaso che gli viene 
sottoposto per ricevere un parere: “a giudizio mio egli è di quelli 
che intorno all’anno 1536 si trovarono vicino a Metaponto là verso 
Taranto, luogo propriamente detto Montescaglioso, in certi sepolcri, 
che furono tanti e tali che se ne riempie l’Italia, e mi ricorda vederne 
al vescovo dei Pandolfini da 50 o 40 pezzi, che ve n’era de’ grandi 
assai bene”!!. 
Quindi per i due vasi “assai grandi e ben dipinti a vari colori”, ac- 
quistati da Cosimo 1, si può pensare che per le loro dimensioni, che 
superavano di gran lunga quelle degli altri vasi, non erano adatti a 
essere inseriti nella riproduzione d’insieme di un commesso in pietre 
dure. Tuttavia l’Aydria, di proporzioni più modeste, riporta ugual- 
mente agli antichi acquisti dell’Italia meridionale. 

M.G.M. 


! Il vaso è edito già in DEMPSTER 1723-1724, 1, frontespizio Liber 1; ved. inoltre i se- 
guenti documenti: inv. 1704, n. 3504; inv. 1784, n. 133; Marchissi, tav. 4, 10; inv. 
1825, n. 500. 

? MARZI 1991, pp. 1004-1009, fig 9; Mirano 2004, p. 80, n. 47. 

* MARZI 1996, pp. 131-136. 

4LAnzI 1982, p. 160. 

5 MARZI 1996, p. 131 sg., fig 3. 

*Marzi 1996, p. 131 sg., fig 4. 

1ASF, G.M., 75, 0.68 v. 

8 Favaretto in MiLano 2004, p. 63 sgg. con ampia bibliografia precedente e in cui viene 
fatto il punto sul problema già da tempo trattato dall’autore; inoltre Slavazzi in MILANO 
2004, p. 56 sgg. Esemplare al riguardo il telero “Visione di S. Agostino del Carpaccio” 
nella Chiesa di San Giogo degli Schiavoni a Venezia, dove possiamo riconoscere sulle 
mensole alcune trozzelle insieme a bronzetti. 

° D’HANCARVILLE 1766-1767. 

10 Marzi 1996, p. 132 e note relative alle pubblicazioni più importanti. 

!!Tonpo 1990, p. 17. 


101. Askos etrusco acromo 


mi secolo a.C. 
Firenze, Museo Archeologico Nazionale, inv. 4664! 


Il vaso, di forma Morel serie 8251, è al centro del tavolo insieme ad 
altri oggetti acromi ma di forma peculiare, come il kyathos e l’olla. 
La riproduzione di questo vaso senza alcuna particolare decorazione 
e che non presenta nessuna altra singolarità, dimostra l’interesse per 
l’esemplificazione delle forme vascolari; evidentemente l’autore del 
tavolo voleva illustrare un compendio della ricchezza delle forme va- 
scolari presenti nel Gabinetto delle Terre. 

Il Lanzi stesso in La Real Galleria osserva? come “chi ha veduto altre 
raccolte, quantunque più numerose, non lascia di ammirare in questa 
la grandissima varietà delle forme, de’colori, delle vernici”. Il Lanzi 
afferma poi di aver suddiviso per classi questa specie di anticaglie 
secondo quanto aveva fatto il d’Hancarville, “nella sua gran Collezio- 
ne, prima di ogni altro, e Winckelmann più di una volta il rammenta 
nella sua storia”. 

Il Lanzi, attento alle novità del periodo, non può non avvertire lim- 
portanza di questa nuova classe di materiali che diventa fonte di di- 
battito internazionale e che vede il Winckelmann al primo posto nel- 
la valutazione degli oggetti trovati quasi esclusivamente sul suolo 
dell’Italia e considerati dall’antiquaria settecentesca etruschi, come 
originali greci. Il Lanzi segue il Winckelmann in questa concezione, 
anche se col tempo preciserà le diverse scuole*. Il fatto è che il dibat- 
tito culturale si muove sullo sfondo di un moltiplicarsi di ritrovamen- 
ti, che culminano nell’imponente raccolta napoletana di Hamilton, 
pubblicata dal d’Hancarville in un’opera estremamente elegante tanto 
che le bellissime tavole ebbero influsso sul gusto europeo e furono 
il punto di partenza per la riproduzione di forme e immagini, soprat- 
tutto nelle manifatture europee (da quella di Sèvres, alla Meissen, 
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alla Richard-Ginori)?. Nel 1768 viene fondata in Inghilterra la mani- 
fattura J. Wedgwood con il nome Etruria e si crea perfino il “basalto 
nero” ad imitazione della ceramica di fabbrica di Malacena. A causa 
del successo ottenuto da questi oggetti e soprattutto dal bellissimo 
catalogo, il Parlamento inglese decide nel 1772 di acquistare la colle- 
zione Hamilton, ancora prima dell’arrivo dei marmi Elgin. 
Il Gabinetto delle Terre rispecchiava proprio l’interesse che al mo- 
mento aveva assunto la ceramica antica a seguito delle teorie del 
Winckelmann e della pubblicazione della collezione di sir Hamilton. 
La sistemazione del Gabinetto in una camera adiacente alla Tribuna 
accanto ad una serie di disegni di pittori, non è casuale ma mostra 
come il Lanzi evidentemente risentisse degli interessi attuali e del- 
l’influenza del Winckelmann, per il quale “una collezione di tali vasi 
è un tesoro di disegni”. 
Risulta così arricchita la valutazione e il significato che gli storici 
dell’arte hanno attribuito ai due commessi in pietre dure di Palazzo 
Pitti, che non sono soltanto esempi del gusto dell’epoca, ma risultano 
una puntuale celebrazione del nuovo Gabinetto, allestito in Galleria. 
La ricchezza della collezione lorenese è in gara con il Gabinetto di sir 
Hamilton, con il quale il Lanzi la confronta. 

M.G.M. 


! Documenti: inv. 1784, n. 223; Marchissi, tav. 8, 6; inv. 1825, n. 761. MARZI 1991, 
pp. 1005, 1009, fig. 8. 

2 Lanzi 1982, pp. 159-160. 

* Lanzi 1982, pp. 159 e 162. 

4La lunga contesa fra Etruria e Grecia troverà poco dopo una soluzione proprio con 
l’opera del Lanzi, Vasi dipinti volgarmente chiamati etruschi, pubblicata nel 1806, in 
cui si demolisce il mito etrusco della ceramica. 

5 Per un quadro sull’argomento Morigi Govi, in PARIGI-MILANO 1992, pp. 300-309. 
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102. Galleria dei Lavori 


Piano di tavolo con vasi all’antica 


fine del secolo xvin 
Mosaico di pietre dure, cm 61 x 43 
Collezione privata 


Nel 1780 il pittore della Galleria Antonio Cioci inaugurava un nuovo 
repertorio di soggetti per i mosaici di pietre dure, quello delle nature 
morte di vasi all’antica, elaborando in quell’anno due grandi modelli, 
per una coppia di piani in porfido ultimati nel 1784, e conservati alla 
Galleria Palatina (inv. O.d.A. 1515-1516). Si consumava così il distacco 
dai ‘quadri di figura’ su cui si era incentrata la produzione della manifat- 
tura dalla metà del secolo, e alla quale anche il Cioci aveva dato il suo 
contributo nel corso degli anni settanta, preparando per i mosaici alme- 
no 16 modelli (tanti ne sono ricordati dai documenti) con vedute urbane 
e rustiche (cat. 91). Ma alla fine del decennio, i tempi erano maturi per 
saggiare un nuovo indirizzo, caldeggiato anche dal terzo esponente del- 
la famiglia Siries, Luigi, che già in questo periodo affiancava il padre 
Cosimo, alla cui morte nel 1789 avrebbe ereditato la carica di direttore 
della Galleria dei Lavori. 

Nella storia passata dei mosaici l’alternativa alle “storie”, affrontate già 
nel periodo di Ferdinando 1 de’ Medici, era stata la rappresentazione del 
mondo naturale, perlustrato ed esaltato nelle sue meraviglie soprattutto 
botaniche, ma popolato anche di uccelli, insetti e piccoli animali, pur- 
ché coloratissimi. A fine Settecento, i mosaici tornavano a sottrarsi alla 
sirena ricorrente e insidiosa della “mimesi” con la pittura di figura, ma 
l’estetica neoclassica che ispirava Siries e Cioci in questa scelta evitava 


di fare ricorso al dato naturale, preferendogli, per la prima volta nella 
storia della manifattura, sofisticate nature morte di vasi o di conchiglie. 
Il Cioci, verso la fine degli anni settanta, manifestava anche nella sua 
autonoma attività pittorica una vocazione alla natura morta, ma di tono 
piuttosto domestico e intimistico, mentre i modelli per le pietre dure di- 
stillano ricercatezze di composizione e di luce, che l’artista sembra fil- 
trare da varie fonti, che spaziano dalla contemporanea pittura francese a 
certa tradizione locale. Per quanto riguarda in particolare le composizioni 
di vasi all’antica, su queste influì più direttamente la voga neoclassica e 
la comparsa di repertori di antichità, che avevano avuto il loro incunabolo 
nei quattro volumi illustrati delle Antiquités di sir William Hamilton (cat. 
111). Ai quali sembra offrirsi come ideale risposta la coppia di consolle 
pronte nel 1792 (cat. 97), su modello del Cioci, e che celebravano con le 
pietre dure la collezione di vasi antichi del Granduca di Toscana. 
I documenti ascrivono al Cioci, scomparso in quello stesso 1792, solo 
due coppie di modelli per i quattro piani tuttora conservati a Pitti, ma 
potrebbe forse appartenergli anche il progetto per questa silente com- 
posizione con ‘vasi all’antica’. Antichità greche e etrusche vi si offrono 
all’indagine della luce ferma, in un vuoto atmosferico dove galleggia, 
privo di gravità, il meteorite-vassoio per la prima volta comparso nei 
piani di porfido del 1784, e dove unico richiamo al mondo naturale è il 
toccante mazzo di fiori. Fiori che non mancano mai di inserire la loro 
presenza, aristocratica e cordiale insieme, nelle nature morte di vasi del 
Cioci, mentre scompaiono nelle molteplici varianti che sul tema dei vasi 
all’antica andò elaborando, in epoca Impero, il disegnatore della Galle- 
ria Carlo Carlieri. 

AG. 
Bibliografia: Giusti 1992a, p. 116 


103. Teodoro Matteini 
(Pistoia 1754 - Venezia 1831) 


Ritratto della duchessa Barbara 
Barbiano di  Belgiojoso Litta 
Visconti Arese 


1796 
Olio su tela, cm 71 x 52 
Collezione privata 


Ascrivibile alla permanenza in Lombardia di 
Teodoro Matteini, fra il 1795 e il 1800, il di- 
pinto raffigura la figlia primogenita di Anna 
Ricciarda e di Alberico xi Barbiano di Bel- 
giojoso d’Este, sposa, nel 1775, del duca An- 
tonio Litta Visconti Arese, gran ciambellano 
del Regno d’Italia. Il ritratto ne pone in risal- 
to l’aggiornata eleganza e l’agio aristocratico 
che la collocavano fra le maggiori rappresen- 
tanti dell’alta società lombarda, all’interno 
della quale fu infatti prescelta, nel 1805, per 
rivestire il ruolo di prima dama d’onore della 
vice regina Amalia Beauharnais nella circo- 
stanza dell’incoronazione di Napoleone. 

Il pittore pistoiese, formatosi a Roma nel cli- 
ma internazionale del Grand tour e a contatto 
con la cultura dell’antico alimentata dagli as- 
sunti teorici del Neoclassicismo, dimostra qui 
di saper integrare il soggetto mondano con 
lo scenario naturale e i rimandi alla passione 
contemporanea per i reperti archeologici, che 
nei quadri del tempo assumevano la funzione 
di attribuire al personaggio ritratto la palese 
coscienza di appartenere al milieu culturale 
più seletto e aggiornato. L'ambientazione del 
dipinto riflette il gusto espresso dalla colonia 
straniera nella Roma dell’ultimo quarto del 
xviii secolo, quando inglesi e francesi ritrae- 
vano i residenti sullo sfondo degli esclusivi 
recinti delle dimore aristocratiche o a contat- 
to con i capolavori dell’antichità, segnalati, 
questi ultimi, come ineffabili interlocutori di 
un’affinità intellettuale maturata nello studio 
o quanto meno nelle consuetudini dello sva- 
go coltivato e sempre illuministicamente in- 
teso a corredare il piacere con i valori della 
conoscenza. 

L’evidenza data, anche in questo ritratto, al 
vaso ‘etrusco’ conferma la frequenza di tali 
‘dialoghi’ che rimandano alle indagini ar- 
cheologiche di Giovan Battista Piranesi e al 
suo impegno posto nel contrapporre la civiltà 
italica al Greeck Revival che andava progres- 
sivamente dominando il gusto internazionale, 
radicandosi anche nell’ambiente cosmopolita 
della cultura romana. Piranesi esaltava, infat- 
ti, i valori di austerità impliciti nell’arte etru- 
sca che, per il suo linguaggio funzionale e 
severo, era in grado di superare la “vana leg- 
giadria” dei greci trovando invece consonan- 


ze con le espressioni artistiche degli egizi: un 
singolare connubio alimentato dall’idea di 
un antico non convenzionale, anzi concepi- 
to come fonte di soluzioni eclettiche molto 
efficaci per gli ‘ornamenti’ di architetture e 
arredi, cui forniranno spunti e repertori il De 
Etruria regali di Dempster e il Museum Etru- 
scum di Anton Francesco Gori. 

La giovane duchessa ritratta da Teodoro Mat- 
teini vive dunque da protagonista in questa 
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temperie filologica ed evocativa insieme, 
elegante nella posa secondo i canoni sanciti 
contemporaneamente dalla Kauffmann e da 
Andrea Appiani, ma anche intimamente com- 
mossa da pensieri di bellezza mediati dal- 
l’evidenza dell’antico e dalla consapevolezza 
della sua perenne vitalità. 

C.S. 
Bibliografia: E. Bianchi in MıLano 2002, p. 414, n. 1.24 
(con bibliografia precedente) 
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104. Antonio Cioci 


Modello per il piano raffigurante vasi di porcellana 
e fiori 
1786 


Olio su tela, cm 77 x 169 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 929 


Questo modello fa parte di una serie di dipinti eseguiti dal Cioci tra 
il 1785 e il 1786 su commissione granducale per la realizzazione di 
altrettanti piani in commesso. Nel primo conto presentato dall’arti- 
sta il 20 dicembre 1785, e pubblicato da Annamaria Giusti, si legge 
infatti che egli fu pagato per “un quadro rappresentante vasi di por- 
cellana grandi del Giappone tutti fioriti con rabeschi, e ornamenti, e 
vasi della fabbrica Ginori con un mazzo di fiori in terra legato da un 
nastro”, seguito a poca distanza di tempo, nel marzo dell’anno suc- 
cessivo, dal nostro dipinto i cui vasi orientali sono stati individuati da 
Francesco Morena nelle ex collezioni granducali e più precisamente 
il vaso giapponese a collo lungo degli inizi del xvm secolo posto al 
centro della composizione è quello oggi nel gabinetto rotondo de- 
gli appartamenti reali di Palazzo Pitti, mentre quello quadrangolare, 
sempre di produzione giapponese degli inizi del Settecento si trova 
nella Camera della regina nel Quartiere d'Inverno della reggia fioren- 
tina (MORENA 2005 p. 247, n. 183 e p. 255, n. 198). 
Altri pezzi qui rappresentati sono individuabili tra le porcellane della 
manifattura Ginori, e sono presenti in mostra (cat. 106-110) 
Come ha osservato Gonzdlez-Palacios, l’idea per questo genere di 
composizioni doveva essere stata ripresa da Cioci da esempi del pri- 
mo Settecento, come le nature morte con vasi e fiori di J. Baptiste 
Oudry o da alcuni dipinti d’analogo soggetto presenti nelle collezioni 
granducali e in particolare dalla Natura morta di Cristofano Muna- 
ri già appartenuta al Gran Principe Ferdinando. È noto infatti come 
Munari fosse assai rinomato per l’abilità con cui aveva dipinto i suoi 
‘trompe l’oeil’ a motivi di “vasellame, porcellane, cristalli, strumenti 
musicali, tappeti, lini, pastine e altre robe commestibili” (MARRINI 
1764, xxxI; Chiarini in FIRENZR 1974, p. 290). 

EGC. 
Bibliografia: Zosi 1853, p. 302; MARCHIONNI 1891, p. 106; BARTOLI, Maser 1953, p. 9; 
GINARI Lisci 1963, p. 76; GREGORI 1964, p. 122, n. 294; PAMPALONI MARTELLI, 1975, p. 
86; Giusti 1978, pp. 327-328, n. 544; GonzALEz-PaLacios 1986 p. 87-88, fig. 248; E. 
Colle in FIRENZE 1988, p. 206, n. 58 


105. Galleria dei Lavori, su modello di Antonio Cioci 


Piano raffigurante vasi di porcellana e fiori 


1797 ca 
Mosaico di pietre dure su fondo di nefrite d'Egitto, cm 83 x 149 
Firenze, Palazzo Pitti, Appartamenti Reali, inv. O.d.A. 934 


La complessa esecuzione di questo piano e del suo pendant è stata 
analizzata da Alvar Gonzdlez-Palacios e da Annamaria Giusti che ne 
hanno chiarito le varie fasi di realizzazione: nel dicembre del 1785 
infatti il pittore ufficiale della Galleria dei Lavori, Antonio Cioci, ve- 
niva saldato una prima volta per “aver dipinto un quadro rappresen- 
tante vasi di porcellana grandi del Giappone tutti fioriti con rabeschi, 
e ornamenti, e vasi della Fabbrica Ginori con un mazzo di fiori in 
terra legati da un nastro, lavorato con grande finezza” e il 23 marzo 
1786 ancora per un secondo modello di analogo soggetto. Ma è solo 
nell’agosto del 1792, dopo che il granduca Ferdinando n volle mu- 
tare il fondo di porfido dei piani con quello attuale in pietra nefritica 
d’Egitto “pregevole per la rarità ed adatta a far trionfare il lavoro”, 
che se ne iniziò la realizzazione in commesso. Nel 1794 i due piani 
dovevano essere a buon punto e, nell’agosto dell’anno successivo, 
venivano pagati l’intagliatore Lorenzo Dolci e il doratore Vincenzo 
Corsani per le relative basi in legno. 
Solo la prima tavola (quella esposta alla mostra) risulta però finita 
entro il 1797, quando viene inventariata per la prima volta tra gli ar- 
redi di Palazzo Pitti, mentre la seconda doveva essere ancora in via 
di realizzazione; proprio per questa ragione, a differenza del suo pen- 
dant, non fu inserita tra gli oggetti d’arte esportati dai francesi. La si 
ritrova quindi nel 1803 tra la mobilia presente negli appartamenti del 
re di Etruria Luigi Borbone e più tardi a Parma allorché, nel 1847, il 
figlio di Maria Luisa Borbone Parma, Carlo Ludovico, vi si trasferì 
da Lucca. 
Mentre la prima tavola fu restituita a Pitti dai francesi dopo la caduta 
dell’impero napoleonico, la seconda rientrò a far parte degli arredi 
della reggia fiorentina solo nel 1868, quando per volere di Vittorio 
Emanuele n si diede inizio al sistematico spoglio di alcuni palazzi 
italiani, tra cui quello di Parma, passati dalla Dotazione della Corona 
al Demanio civile. 

E.C. 
Bibliografia: ZoBI 1853, p. 302; Ginori Lisci 1963, p. 76; GREGORI 1964, p. 122; Rossi 
1967, p. 114; PIACENTI AscHENGREEN 1967, p. 174, n. 809; PAMPALONI MARTELLI 1975, 
p. 86; Giusti 1978, p. 327; SPALLANZANI 1978, pp. 28-29; GonzALEz-PaLaAcios 1979b, 
p. 91; Giusti 1979, p. 283, nn. 90-91; GonzaALEz-PaLacios 1982, 1, p. 51; GONZÁLEZ- 
PaLacios 1986, p. 88; E. Colle in FIRENZE 1988, p. 58, n. 58; CoLLE 2005a, p. 74, fig. 
29; MORENA 2005, p. 123, tav. Iv 
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106. Manifattura Ginori, Doccia 


Boccale 


1775-1780 ca 
Porcellana dipinta con smalti policromi e oro 
H. cm 18, diam. cm 10,3 


Provenienza: Collezione Enrico Questa 


Collezione privata 


La forma e la decorazione di questo boccale riflettono i canoni di un neo- 
classicismo di netta impronta francese, come dimostra la decorazione flo- 
reale lumeggiata in oro su fondo blu e il bordo bianco dipinto con fregi 
dorati. La presa del coperchio, a forma di fiore, e il manico, sono vice- 
versa reminescenze di uno stile rococò che a Doccia non prese mai vera- 
mente piede. 
La forma del manico, a nastri bianchi intrecciati e dorati, riprende quello 
di alcuni oggetti di Sèvres, fra cui la cosiddetta brocca “Roussel”, ese- 
guita per la prima volta nel 1753 e prodotta fin dopo il 1770 (vedi SAvILL 
1988, u, p. 697). 
Questo oggetto costituisce un esemplare raro della produzione del secon- 
do periodo della manifattura di Doccia, e non sorprende quindi che sia 
stato illustrato nel quadro di Antonio Cioci. Destinato probabilmente ad 
una committenza importante, il boccale è molto simile ad un esemplare 
dipinto dal capo dei pittori Giovan Battista Fanciullacci e identificato con 
quello conservato al British Museum di Londra (Ginori Lisci 1963, p. 143 
e nota alla tavola xLVI). 

A.D'A. 
Bibliografia: SoTHEBY's 2005, p. 302, n. 300; Lucca 2001, p. 160, n. 102 


107. Manifattura Ginori, Doccia 


Tazza da brodo con coperchio 


1775-1780 ca 
Porcellana dipinta con smalto violetto 
H. cm 12,5, lungh. cm 19,5 


Sesto Fiorentino, Museo Richard-Ginori della Manifattura Doccia, inv. 4086 


La tazza da brodo è decorata con un motivo a rilevo di paglia intrecciata 
che deriva dalla produzione di Meissen, dove il decoro a vimini veniva 
utilizzato dal 1736 circa. Questo particolare decoro veniva chiamato “ 
Neu Ozier” e venne introdotto intorno al 1745 (v. DEN BLAUWEEN 2000, 
p. 337, n. 240). 
A Doccia, questo tipo di decorazione a rilievo fu soprattutto utilizzata dal 
1770 in avanti, rimanendo in uso fino ad oggi. 
In questo caso, la forma della tazza, anch'essa desunta dalle porcellane di 
Meissen, è abbinata ad una decorazione floreale in monocromia porpora, 
definita negli inventari della Manifattura “a fiorellini sparsi di porpora 
scuro e bordi porpora rosso” (cfr. BurrEsI 1997, pp. 31-32). 
Lo stesso tipo di decorazione poteva venir utilizzato abbinato a un bordo 
dorato, e fu introdotto agli inizi del secondo periodo come testimonia un 
elenco della produzione redatto intorno al 1765 e già pubblicato dal Gino- 
ri Lisci (1963, p. 235), in cui vengono menzionati “n. 5. Centinati con fio- 
ri color porpora e rosso nel mezzo e con fiorellini all’intorno e con oro”. 
Serviti di Doccia dipinti con questo motivo vennero utilizzati dalla Corte 
Granducale di Toscana: alcune rimanenze si trovano ancora oggi a Palaz- 
zo Pitti (vedi D’AgLIANO 1986, p. 57, n. 41) 

A.D'A. 


108. Manifattura Ginori, Doccia 


Caffettiera con coperchio 


1775-1780 ca 
Porcellana dipinta con smalti policromi 
H. cm 25, lungh. cm 18 


Sesto Fiorentino, Museo Richard-Ginori della Manifattura Doccia, inv. 605 


Questa caffettiera presenta una decorazione tipica della fine del secondo 
periodo, quando a Doccia cominciava a farsi sentire l’influsso della pro- 
duzione francese di Sèvres. 
In particolare, il motivo della rosellina era in uso nelle porcellane france- 
si degli anni 1760-1770, mentre l’abbinamento con i nastri verdi riflette 
un’originale maniera della manifattura di Doccia di interpretare la tipolo- 
gia di derivazione francese. 
Da un elenco del Magazzino degli anni 1780-1788 vediamo che questo 
motivo decorativo, correntemente in uso a Doccia, veniva impiegato sia 
sui serviti da colazione che su quelli da tavola ed era citato come ‘“fa- 
scia verde e nastro porpora che la rintralcia e roselline sparse” (v. Burresi 
1997, pp. 31-32). 
L’abbinamento dei colori rosso, porpora e verde e l’inserimento di filet- 
tature azzurre e amaranto lungo il beccuccio a testa di serpe e intorno al 
manico a voluta conferiscono una particolare vivacità e freschezza cro- 
matica all’oggetto. 

A.D'A. 


Bibliografia: LIVERANI 1967, tav. LxM 


109. Manifattura Ginori, Doccia 


Teiera con coperchio 


1765-1770 ca 
Porcellana dipinta con smalto rosso, ferro e oro 
H. cm 14, lungh. cm 17,5 


Sesto Fiorentino, Museo Richard-Ginori della Manifattura Doccia, inv. 1111 


Questa teiera e i seguenti oggetti cat. 106-110 furono tutti prodotti nella 
manifattura Ginori a Doccia, nel cosiddetto secondo periodo della mani- 
fattura, identificato con la direzione di Lorenzo Ginori (1757-1791). 

La decorazione utilizzata, definita “a galletto”, è di derivazione orientale 
e venne utilizzata — in cromie differenti — nelle porcellane cinesi del xvu 
secolo nonché sulle porcellane giapponesi di tipo “kakiemon”'(vedi cat. 
Lonpra 1990, p. 156 n. 192). 

L’abbinamento del galletto al motivo del salice piangente stilizzato, testi- 
monia un voluto richiamo all’Estremo Oriente. 

A Doccia questo motivo era già stato utilizzato negli anni precedenti, sot- 
to la direzione del fondatore, Carlo Ginori (1737-1756) e veniva sovente 
impiegato su serviti da colazione. Tazzine e caffettiere dipinte con galletti 
in rosso e in nero sono, infatti, menzionati nell’Inventario del Magazzino 
di Livorno del 1757 (AGL, Filza 37, nr. 7, p. 2). 

Impiegato soprattutto in rosso e oro, questo motivo decorativo venne an- 
che utilizzato nell’abbinamento rosso e blu, in blu sottovernice e più rara- 
mente in verde e oro e in nero (vedi cat. Lucca 2001, pp. 102-105). 

Nel secondo periodo della manifattura la decorazione a galletto fu utiliz- 
zata anche su serviti da tavola, soprattutto con l’abbinamento cromatico 
rosso € Oro. 

La teiera suddetta può essere datata intorno al 1765-1770 e testimonia 
il permanere di moduli decorativi di origine orientale in un’epoca in cui 
questa tipologia decorativa era solitamente superata. 

In tali anni la manifattura di Doccia aveva ormai acquisito una note- 
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vole importanza non solo in Toscana ma addirittura in tutta la peni- 
sola italiana. L’instaurarsi della corte granducale lorenese a Palazzo 
Pitti diede origine a una regolare committenza con la manifattura di 
Doccia, costituendo un sostegno e un interessamento della Corte alla 
fabbrica Ginori. 
Il tavolo in pietra dura realizzato dalle manifattura Granducali su un qua- 
dro di Antonio Cioci (cat. 105), oltre a costituire un sicuro termine ante 
quem per la datazione degli oggetti illustrati, testimonia l’importanza che 
le porcellane di Doccia avevano assunto presso la Corte Granducale nel- 
l’ultimo quarto del xvm secolo: esse vi sono infatti raffigurate insieme 
alle preziose porcellane orientali già parte delle collezioni medicee. 
A.D'A. 


110. Manifattura Ginori, Doccia 


Salsiera 


1775 ca 

Porcellana dipinta con smalti policromi e filettature dorate 

H. cm 5, diam. cm 15 x 11 

Sesto Fiorentino, Museo Richard-Ginori della Manifattura Doccia, inv. 1148 


La forma a navicella di questa salsiera si basa su un prototipo in uso sia 
nei serviti di maiolica che in quelli di porcellana: salsiere di forma quasi 
identica vennero utilizzate a Meissen, (vedi Melegati in La Collezione 
Cagnola 1999, p. 257, n. 89) mentre il motivo della baccellatura esterna 
richiama probabilmente la coeva argenteria. 
Il motivo decorativo a perline è viceversa un riferimento a una decorazio- 
ne in uso nella porcellana di Sèvres, in cui questo tipo di fregio a rilievo 
veniva utilizzato dal 1763 circa, come ornamento di vasi e oggetti diversi 
(vedi SaviLL 1988, 1, p. 213 e segg.). 
La decorazione dipinta sul fondo, una rosa entro corona d’alloro, è tipica 
della fine del secondo periodo della manifattura ed è probabilmente iden- 
tificabile negli elenchi di fabbrica redatti fra il 1780 e il 1785 come “con 
roselline con vitalba di foglie verdi e bordo d’oro” (v. BuRRESI 1997, p. 
31-32). 

A.D’A. 


111. Pierre-Frangois-Hugues, detto d’Hancarville 
(Nancy 1729 - Padova o Venezia? 1800) 


Collection of Etruscan, Greek and Roman Antiquities 
from the Cabinet of the Honorable William Hamilton, 
His Britannique Majesty's Envoy Extraordinary at the 
Court of Naples 


Antiquités etrusques, grecques et romaines, tirées du Cabinet de m. 
Hamilton,envoyé extraordinaire de S.M. Britannique en cour de Na- 
ples. A Naples, Morelli, 1766-1767, 4 voll. in folio, cm 52,8 x 37,6 


Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, Palat. X. B. 


I quattro volumi delle Antiquités pubblicati a Napoli nel 1766-1767, il- 
lustrano e descrivono la collezione di vasi antichi dipinti che Sir William 
Hamilton, ambasciatore a Napoli di S.M.T. Britannica, aveva raccolto fin 
dal suo arrivo nella città nel 1764. Il testo è in inglese e presenta a fronte 
la versione francese. Il primo volume è dedicato a Giorgio m d’Inghil- 
terra, il secondo a Johan Joachim Winckelmann e il quarto al conte di 
Caylus. L’intera opera è corredata di uno straordinario apparato di 436 
tavole incise e acquerellate in rosso e nero di cui 179 arricchite di ritocchi 
in bianco e azzurro. I disegni per le incisioni sono di Giuseppe Bracci, fra 
gli incisori Antonio Cardon, Carlo Nolli, Aniello Lamberti (Middione in 
NaApoLI 1980, 1, pp. 284-285; OTTANI Cavina 1982, pp. 647-649). 

Autore del testo è Pierre-Francois-Hugues detto Barone d’Hancarville, 
complessa figura di antiquario e avventuriero francese di non specchia- 
ta onestà (“grande esperto nella moralità del furto”, secondo l’opinione 
espressa su di lui da Federico il Grande (HaskeLL 1984, p. 180), dalla 


vita spesa fra soggiorni in Germania, Inghilterra e Italia. A Napoli strinse 
rapporti con lo Hamilton (1730-1803), nobile scozzese di educazione illu- 
minista, dai poliedrici interessi in ambito naturalistico, scientifico e lette- 
rario, ma soprattutto appassionato intenditore di antichità. Messa insieme 
in poco tempo la sua raccolta di vasi “etruschi”, 1’ ambasciatore affidò al 
d’Hancarville la redazione del monumentale catalogo del quale dovet- 
te compiacersi certamente molto se si fece ritrarre da Joshua Reynolds 
nell’atto di sfogliare i volumi splendidamente illustrati, sullo sfondo del 
classico paesaggio napoletano con il Vesuvio fumante (Londra, National 
Portrait Gallery, in OTTANI Cavina 1982, fig. 570). 
Questa prima raccolta fu ben presto venduta al British Museum di Londra 
e Sir Hamilton si dedicò a mettere insieme una nuova collezione, edita 
nel 1791-1795 a Napoli, con disegni al tratto di Wilhelm Tischbein. I vo- 
lumi illustrati delle Antiqguitiés, ebbero grande risonanza in tutta Europa e 
influenzarono il gusto in direzione neoclassica imponendo nelle incisioni 
una stilizzazione astraente, favorita dal bipolarismo cromatico del rosso e 
nero, che rinnovò lo stile dell’illustrazione antiquaria del Settecento basa- 
ta sull’illusionismo tridimensionale (OTTANI Cavina 1982, pp. 648-649). I 
riflessi di questo gusto di squisita eleganza lineare si colgono in Inghilter- 
ra nella produzione della manifattura delle porcellane di Wedgwood, così 
come in Italia nelle porcellane della Real Fabbrica di Napoli. Sappiamo 
che gli infolio del d’Hancarville, acquistati per conto della Galleria da Co- 
simo Siries, erano disponibili a Firenze fin dal 1781 (GonzALEZ PALACIOS 
1986, 1, p. 89). La tavola 56 del i tomo che qui presentiamo, documen- 
ta infatti un utilizzo dei modelli di vasi antichi ‘napoletani’ anche nella 
manifattura fiorentina delle pietre dure. L’illustrazione che raffigura un 
“guerriero su carro che combatte due chimere”, fu copiata, probabilmente 
da Leopoldo Cioci, e utilizzata per la decorazione di un piano di tavola, 
oggi conservato in Francia nel palazzo di Compiègne ed esposto in mo- 
stra (cat. 113) (GonzALEz-PALACcIOS 1986, 1, p. 89). 

R.R. 
Bibliografia: Middione in Naroui 1980, 1, pp. 284-285; OTTANI Cavina 1982, pp. 648- 
649; GonzáLez-PaLacıios 1986, n, figg. 257-258 


112. Leopoldo Cioci (?) 


Medaglione all’ Etrusca 


1793 
Disegno acquerellato su carta, cm 45 x 59,4 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, IDO 45 


Il 9 ottobre 1793 Luigi Siries in una missiva diretta al granduca Ferdi- 
nando m allegava un “disegno colorito” preparatorio per un commesso ad 
imitazione di “una pittura etrusca”, sostenendo che tale soggetto ben si 
prestava ad “eseguirsi in pietre dure”. In effetti, secondo quanto sostenuto 
dallo Zobi, tali modelli antichizzanti rientravano nei programmi di aggior- 
namento stilistico promossi dal giovane Siries, deciso a “distorre l’arte” 
del commesso dall’imitazione dei soggetti di paesaggio e di figura allora 
di moda e “intorno ai quali invano si travagliava”, per indirizzare l’abilità 
dei maestri commettitori su modelli di “pittura ornativa” e cioè sulle com- 
posizioni tratte dalla “pittura etrusca” (ZoBI 1853, pp. 300-301). 
Attribuito da Gonzlez-Palacios al figlio di Antonio Cioci, Leopoldo (am- 
messo in prova alla Galleria il 31 dicembre 1792), il presente foglio fu 
ricopiato da una delle tavole del volume di P. F. H. d’Hancarville (1766), 
di cui esisteva una copia nella Galleria dei Lavori fin dal 1781, e servì da 
modello per il decoro centrale del tavolo di diaspro di Corsica, ultimato 
ne nel 1798 (cat. seguente) 

E.C. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1986, p. 89, fig. 257 
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113. Galleria dei Lavori 


Tavolo 


1798 
Pietre dure, con rifiniture in bronzo dorato, cm 82 x 107,5 x 57 
Compiègne, Musée National Chateau de Compiègne, inv. C465.C 


“Terminata una Tavola in Commesso di Pietre Dure eseguita in un Ovale 
di Pietra nefritica sopra un fondo di Diaspro smeraldino di Corsica”: con 
questa stringata comunicazione — rinvenuta da Alvar Gonzalez-Palacios 
tra i documenti dell’amministrazione granducale — Luigi Siries comuni- 
cava alla corte il completamento del presente tavolo, rintracciato dallo 
studioso nel castello di Compiègne; esso infatti fu prelevato ad opera dei 
francesi dalla reggia fiorentina per essere collocato negli appartamenti 
dell’Imperatrice nel castello di Saint Cloud, rimanendovi fino al 1858 
quando fu spostato nell’attuale ex residenza di corte. 
Come è stato messo in evidenza, si tratta di un’opera assai rara nell’am- 
bito della produzione della Galleria dei Lavori sia per l’uso — insolito a 
Firenze — di rivestire completamente la struttura di un mobile con pietre 
dure, sia per il soggetto all’“etrusca” rappresentato nell’ovale, copiato 
dalla serie di incisioni raffiguranti i vasi della collezione Hamilton pub- 
blicate da d’Hancarville. 

E.C. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1986, p. 89, fig. 256 e p. 102 doc. 84 


114. Manifattura italiana 


Piano raffigurante decori a micromosaico 


fine secolo xvni 
Scagliola policroma, cm 114 x 57 
Collezione privata 


Attribuito da Anna Maria Massinelli ad un anonimo scagliolista napoleta- 
no, questo piano in scagliola simula un micromosaico con decorazioni a 
grottesche poste a circondare una mezzaluna entro la quale vi è una com- 
posizione “all’etrusca” derivata, al pari dell’ovato del tavolo ora a Com- 
piègne, da una delle tavole del volume di P. F. H. d’Hancarville (1766). 
Non è del tutto certo che l’opera sia stata eseguita a Napoli, poiché sono 
molto scarse le notizie circa la creazione di questo tipo di manufatti nella 
capitale del Regno delle Due Sicilie. Di certo si sa che a Palermo erano 
attivi alcuni laboratori di marmisti e scagliolisti tra i quali quello di Gio- 
suè Durante — noto marmoraro spesso in contatto con gli architetti Venan- 
zio Marvuglia e Léon Dufourny — e, per un breve periodo, da “Pietro La 
Valle, marmista a porta Maqueda, figlio di Filippo La Valle”. A quanto 
riporta il Dufourny stesso, sia Durante sia La Valle erano attivi nel 1791 
in una cappella nella chiesa di Santa Ninfa dei Crociferi. Si tratta, come 
suggerisce Pierfrancesco Palazzotto (2004, p. 64, nota 23) della famiglia 
dei Della Valle, noti scagliolisti operosi prima a Roma e dalla fine del 
xvi secolo a Livorno, cui spetta con probabilità l’esecuzione di quei vasi 
in marmo e scagliola decorati alla “greca”, ancora oggi visibili in alcu- 
ni palazzi palermitani (COLLE 2005b, p. 47). E in effetti l’esecutore del 
nostro arredo (e di un caminetto battuto all’asta San Marco-Semenzato 
di Venezia nel marzo di quest'anno, lotto n. 332) doveva aver avuto ben 
presente i piani in micromosaico romano realizzati durante l’ultimo quar- 
to del Settecento tanto da emularne, oltre che la tecnica, anche gli ornati 
disposti con la grazia tutta neoclassica comune a molti dei lavori usciti 
dalle fiorenti botteghe dell’Urbe. 

E.C. 
Bibliografia: MassineLLI 1997, p. 172, fig. 110 
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194 Archeologie di corte 


115. Real Fabbrica Ferdinandea, Napoli 


Déjeuner 


1785-1795 

Porcellana dipinta con smalti policromi 

Vassoio: cm 41 x 33; Tazza: h. cm 6,3; Piattino: diam. cm 13,1; 
Zuccheriera: h. cm 15,5; Caffettiera: h. cm 19; Lattiera h. cm 18; 
Teiera h. cm 19 

Marca: N coronata in blu, 13, 4 incisi sul retro 

Firenze, Palazzo Pitti, Museo delle Porcellane, inv. A.c.e. 1911, 189, 195 


Questo servito da colazione, concepito per due persone, viene solita- 
mente definito déjeuner e comprende una caffettiera, una lattiera, una 
teiera, due tazze con piattino e una zuccheriera dipinti a fregi e figure 
classiche nero, rosa e marrone, chiaramente ispirate alle collezioni 
fittili dell’antichità ellenica. 

Negli inventari di fabbrica, tale decorazione era definita “all’etru- 
sca”, definizione con cui si citava l’arte della Magna Grecia. In par- 
ticolare, questo genere di decorazione riflette un’importante situazio- 
ne storico culturale del Regno di Napoli, le cui campagne di scavo 
influenzarono in modo determinante la produzione della manifattura 
reale di porcellana. 

Sotto la direzione di Domenico Venuti (1780-1799), la Real Fabbrica 
di Napoli — fondata nel 1771 — ebbe una produzione che volutamen- 
te copiava motivi, forme e decorazioni delle raccolte archeologiche 
napoletane, sottostando così a un preciso obiettivo culturale, che era 
quello di rendere noto da un lato il programma archeologico di Ferdi- 
nando rv e diffondere il più possibile le notizie degli oggetti rinvenuti 
negli scavi. 

La passione per i vasi attici conservati nelle raccolte del Museo Ar- 
cheologico aveva portato alla realizzazione del noto “servito Etrusco” 
eseguito fra il 1785 e il 1787 per re Giorgio m d’Inghilterra. La scelta 
delle forme e delle tematiche decorative del servito suddetto venne 
non solo determinata dalla formazione archeologica del Venuti, ma 
fu senz'altro anche influenzata dalla passione collezionistica di sir 
William Hamilton, Ambasciatore Inglese a Napoli e proprietario di 
un’importante raccolta vascolare che venne illustrata nella nota opera 
di P. F. H. d’Hancarville (1767). Tale raccolta venne poi acquistata 
quasi interamente dal British Museum nel 1772. 

Il servito qui illustrato riporta forme vascolari in parte già utilizza- 
te nel “Servito Etrusco” desunte da vasellame di scavo in bronzo e 
argento, mentre le decorazioni a figure sono desunte dall’opera del 
d’Hancarville, divenuta uno dei repertori della manifattura. 

Il suddetto déjeuner presenta una tipologia che mischia reminiscenze 
dell’antico a moduli decorativi di derivazione neoclassica in uso in 
altre manifatture straniere, quali Sèvres o la britannica Wedgwood, 
che già vent'anni prima aveva utilizzato l’abbinamento dei colori 
nero e rosso ocra, tipico dei vasi attici. 

Le forme utilizzate sono in alcuni casi molto vicine agli originali an- 
tichi, come nel caso della lattiera, echeggiante dagli antichi “epichy- 
sis” ed eseguita nella stessa forma della cosiddetta “étuve à glaces” 
del Servito Etrusco (cfr. M. Lista, in NapoLi 1986, pp. 352-354), men- 
tre altre sagome presentano viceversa una elaborazione di forme neo- 
classiche coeve, come le due “Tasses Litron” di un modello derivato 
da Sèvres o la caffettiera dal beccuccio zoomorfo, che anticipa i mo- 
tivi a collo di cigno che saranno prerogativa dell’ Impero. 

Registrato negli inventari di Palazzo Pitti per la prima volta nel 1816, 
questo servito venne molto probabilmente consegnato negli ultimi 
anni del xvm secolo. Nel 1790 Ferdinando n di Asburgo-Lorena ave- 
va sposato Maria Luisa di Borbone-Napoli, e in seguito a questo ma- 


trimonio diverse porcellane napoletane furono recapitate a Palazzo 
Pitti. Alcune furono portate dai sovrani partenopei in occasione della 
loro visita a Firenze nel 1791, ma non è da escludersi che il suddetto 
“déjeuner” possa venir identificato con un servizio giunto a Firenze il 
28 giugno 1793, sommariamente descritto come “un degiuné di por- 
cellana di Napoli con oro e miniature”. 

AD'A. 
Bibliografia: CaRoLA PERROTTI 1978, tav. cm; D’ AGLIANO 1986, pp. 17, 170. 
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116. Lamberto Cristiano Gori 
(1730 - 1801) 


Piano raffigurante un trionfo romano 


1768 
Scagliola, cm 148 x 74 
Firenze, Palazzo Pitti, Galleria Palatina, inv. MPP 1911, 19443, 19483 


Il piano in scagliola raffigurante al centro un trionfo romano, tratto dal- 
la quadriga dell’ Arco di Tito a Roma, è opera firmata e datata 1768 da 
Lamberto Cristiano Gori, l’allievo prediletto di don Enrico Hugford (1694- 
1771), cui il monaco vallombrosano avrebbe trasmesso i segreti della lavo- 
razione della scagliola. Nato a Livorno nel 1727, Gori si trasferì infatti ben 
presto a Firenze per apprendere la professione sotto la guida dello Hugford 
divenendo ben presto molto abile in tale tecnica; ammesso tra i fornitori 
della corte, ottenne la protezione del granduca Pietro Leopoldo, il quale di- 
mostrò fin dal suo arrivo a Firenze nel 1765 una particolare predilezione per 
la lavorazione della scagliola, tanto da nominare Gori scagliolista di corte, 
carica che mantenne fino al 1795 (Bono 2004 pp. 67-77). 
Tra i molti lavori prodotti dall’artista e accolti con successo dalla corte lore- 
nese, spicca di certo questo piano che al centro riproduce, secondo il gusto 
archeologizzante dell’epoca, un finto rilievo antico su di un fondo ad imi- 
tazione della pietra di paragone, estremo retaggio della tradizione tardoba- 
rocca fiorentina, di lì a poco abbandonata a tutto favore dei fondali dalle to- 
nalità chiare decorate con vivaci ornati a grottesca, destinate a soppiantare 
le ormai ripetitive incorniciature a motivo di volute. Il piano della Galleria 
Palatina si pone dunque come il prototipo di una serie di lavori dove i temi 
tratti dall’antico sono riletti attraverso la conoscenza delle opere dei maestri 
del Cinquecento, allora al centro dell’interesse di artisti e collezionisti. 
EC: 
Bibliografia: BARTOLI, MASER 1953, p. 8; FLEMING 1955, p. 108; Neumann 1959, p. 123; 


Giusti 1978, p. 350, n. 639; CoLLe 2000, pp. 182-183, n. 99 
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117. Lamberto Cristiano Gori 


Coppia di pannelli raffiguranti La danza delle Ore 
e Fanciulle che adornano un candelabro 


1772 
Scagliola, cm 51 x 26 


Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’arte moderna, invv. 827, 828 


Descritti nella “Stanza delle medaglie” nella Galleria degli Uffizi a parti- 
re dal 1783, i due pannelli, firmati e datati dal Gori, furono acquistati dal 
Granduca Pietro Leopoldo nel dicembre del 1773. Per la loro realizzazio- 
ne, come riporta Katia Bono, l’artista utilizzò le stampe pubblicate da P. 
S. Bartoli nel 1693 alle tavole 63 e 64 del De Admiranda Romanarum. 
Si tratta di due rilievi in marmo conservati fino al 1807 nelle collezioni 
di villa Borghese a Roma e raffiguranti La danza delle Ore (meglio co- 
nosciuto col nome di Danzatrici Borghese) e Fanciulle che adornano un 
candelabro. 
Anche quest’opera — come si è detto per il piano con riprodotto al centro 
il rilievo della quadriga dell’ Arco di Tito — sviluppa, in chiave già piena- 
mente neoclassica, il tema della traduzione nei materiali più disparati di 
quelle che allora erano ritenute le più importanti opere d’arte dell’anti- 
chità. 

EG: 
Bibliografia: FLEMING 1955, p. 109; Neumann 1959, p. 124; MELONI 1972, p. 119; Bono 
in Mirano 2002, pp. 493-494, nn. x. 11-x. 1 
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Luigi Siries, un direttore 
3 118. Giuseppe Belli 
per I Lorena e per l’ Impero (Roma 1743 ca - Firenze 1812) 


Ferdinando mn 
= 1793 
SEN Marmo 
Firenze, Palazzo Pitti, Galleria Palatina 


“Il busto in marmo di S.A.R. Ferdinando m granduca di Toscana... è in 
$ \ Galleria e riporta l'approvazione di vari intendenti. È lavoro di Giuseppe 
Belli romano, addetto alla medesima Galleria, che ha dimostrato la sua 
abilità nei riattamenti fatti alle statue che ivi esistono. Il lavoro di questo 
busto è eseguito con attenzione, e l’arte si conosce abbastanza nel volto; 
un poco più di verità nel panneggio lo avrebbe reso più perfetto: nonostan- 
te, fra le moderne opere di scultura può avere un meritevol posto” (Alma- 
nacco Pittorico 1793, p. 248). L’ Almanacco Pittorico di Firenze del 1793 
presenta al pubblico il busto in marmo di Ferdinando mn appena scolpito 
da Giuseppe Belli, illustrandolo con una incisione di Gaetano Vascellini, 
e pur con qualche riserva, ne riconosce il valore. La richiesta del permes- 
so di eseguire l’opera era stata avanzata dal Belli stesso un anno prima 
(Archivio di Stato di Firenze, Fortezze e Fabbriche granducali, 1791, ins. 
150), poco dopo l’insediamento sul trono toscano del nuovo granduca 
Ferdinando, figlio di Pietro Leopoldo, avvenuto il 21 luglio 1790. Espo- 
sto dapprima nella Galleria degli Uffizi, nel 1819 la guida di Palazzo Pitti 
dell’Inghirami lo registra nel “Salotto della Guardia”, oggi Sala delle Sta- 
tue, sopra una porta e in compagnia dei ritratti marmorei di Pietro Leopol- 
do di Innocenzo Spinazzi, e di Cosimo 11 de’ Medici e di quello in bronzo 

` f di Cosimo 1. Il ritratto del nuovo sovrano fa seguito alla notevole serie 
A e à di effigi del padre, dovute alla mano di Innocenzo Spinazzi e Francesco 
: Carradori, i due scultori più noti del secondo Settecento fiorentino. En- 
trambi furono legati all'ambiente di corte per il lavoro che svolsero lungo 
l’arco di più di un quarantennio al servizio del restauro delle collezioni di 
en, , antichità granducali, sempre coadiuvati dal “romano” Giuseppe Belli. Per 
e, | d a tutta la vita egli lavorò come restauratore, ma fu anche ritrattista (ROANI 
tea : n ’ VILLANI 1987, pp. 69-73). Nell’effigie di Ferdinando, che appartiene alla 
: produzione matura dello scultore, si avverte ancora pienamente lo spirito 
del naturalismo settecentesco, sulla linea dello Spinazzi e del Carradori, 
anch'essi notevoli ritrattisti, ma in una chiave meno aulica. Accantonata 
l’idealizzazione ‘eroica’, il Belli punta ad un ritratto ufficiale, privo di en- 
È x : fasi, conforme alla realtà fisionomica indagata con un modellato asciutto 
> $, "od ” i 3 - DE che tende a definire le forme in modo sintetico, senza trascurare i dettagli 
dell’abito e dell’acconciatura alla moda; il busto invece, su cui campeg- 
giano bene in evidenza le insegne granducali, riprende senza “verità” i 
modelli consolidati della tradizione barocca. 


R.R. 


Bibliografia: Almanacco Pittorico 1793, vol. n, p. 248; IncHIRAMI 1819, p. 19; Mosco 1983, pp. 60, 63, nota 3 
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119. Luigi Siries 
(Firenze 1743 - 1811) 


Rilievo in cera con ritratto di Francesco m 


1778 ca 
Cera rosa lavorata a rilievo, fondo di ardesia, diam. mm 77 
Firenze, collezione Giovanni Pratesi 


Il rilievo, eseguito in cera rosa su una lastrina circolare di ardesia, ri- 
porta il profilo destro di Francesco Stefano di Lorena. In conformità 
con la moda del tempo, questi presenta una lunga capigliatura, arric- 
ciata sulle tempie e fluente sul retro del capo, ed indossa un’armatura 
guarnita da un colletto pieghettato e da un manto drappeggiato sul 
petto, trattenuto sulla spalla da una piccola fibula a fiore. Appesantita 
e piuttosto innanzi con gli anni, l’immagine del Granduca non viene 
corredata da alcuna decorazione o simbolo particolare. 

Attorno al perimetro del supporto lapideo, posteriormente aniconi- 
co e privo di iscrizioni, corre una legenda in capitali romane inneg- 
giante ai titoli posseduti dal personaggio: “FRANCISCvSs D[eo]: c[ratia]: 
R[omanus]: i[mperator]: s[emper]: -AG[Augustus]: H[ierosolymae]: 
REX LOTH[aringiae]: [ari]: m[agnus]: p[ux]: ETR[uriae]:”. 
Rintracciata in tempi recenti dall’antiquario Giovanni Pratesi, essa fa 
parte di un gruppo di quattro rilievi in cera ritraenti, oltre a Francesco 
Stefano di Lorena, la moglie Maria Teresa d’ Asburgo, la nuora Maria 
Luisa di Borbone ed il figlio Pietro Leopoldo. L’esigua serie, condot- 
ta ad effetto da Luigi Siries, pareva esser stata concepita al fine di 
dare un seguito al previo, fortunatissimo ciclo mediceo composto da 
76 medaglie interamente realizzate da Francesco Antonio Selvi nel 
1740. La colossale opera, complice l’atmosfera nostalgica precedente 
all’estinzione della famiglia, era stata celebrata con enfasi dai mag- 
giori organi del tempo. Il marchese Carlo Ginori aveva, ad esempio, 
ordinato alla sua Manifattura la costruzione di un tempietto destinato 
a contenere le copie in porcellana di proprietà dell’ Accademia Etru- 
sca di Cortona (1756-1757), mentre sul primo numero delle Novelle 
Letterarie, uscito nell’aprile dello stesso anno, la serie dei ritratti di 
tutti i membri della “Real Casa de’ Medici”, veniva presentata con 
trasporto degno di nota. Qui, ricordando la legenda intagliata sulla 
prima medaglia, (“SERIEM MEDICEAM / A CLARISSIMO AVERARDO MEDICE / 
VSQVE AD / ANNAM MARIAM ALOYSIAM / ELECTRICEM PALATINAM / ANTONI- 
VS SELVI COMPLEVIT / ANNO MDCCXXXVINI”), si sottolineava la “perfetta 
somiglianza... de i personaggi” e lo stretto legame esistente fra tali 
opere e quelle dei più grandi scultori della tradizione fiorentina, da 
Donatello a Gasparo Mola (Novelle Letterarie 1740, 1, pp. 209-211; 
in TODERI, VANNEL 1993, p. 7). 

Come i più celebri artisti del passato, infatti, il Selvi aveva impiegato 
la tecnica della fusione “a cera persa” che, assai complessa, prevede- 
va la definizione di accurati modelli preparatori. Delle 76 medaglie 
da questi realizzate — divenute in seguito molte di più — si conservano 
ancora, parte della medesima Collezione Pratesi, 44 prototipi in cera 
raffiguranti i componenti del ramo cadetto della famiglia. Malgra- 
do la disparità numerica, confrontando tale nucleo con quello suc- 
cessivamente eseguito da Luigi Siries, l’omogeneità risultante nelle 
dimensioni, nello stile, nel colore e nel tipo di iscrizioni, rivela chia- 
ramente la volontà di quest’ultimo di conformare il proprio lavoro a 
quello eseguito dal predecessore. 

A differenza del Selvi tuttavia, il Siries si era esclusivamente avval- 
so, durante la propria carriera di medaglista, della tecnica dell’inci- 
sione dei conii, disinteressandosi quasi del tutto alla procedura della 
fusione e alle correlate attività. Sia in considerazione di ciò, sia del 
fatto che i quattro rilievi ci sono pervenuti unicamente nella versione 


in cera, essi dovrebbero venire identificati come ritratti a sé stanti, 
del tutto svincolati dall’idea di una successiva traduzione in metallo 
(TopERI, VANNEL 1993, p. 118). Per quanto attiene poi alla datazione 
della serie, considerata l’esistenza di una grande somiglianza fra la 
cera ritraente Pietro Leopoldo e una medaglia coniata dallo stesso Si- 
ries nel 1778 (cat. 126), essa potrebbe venir agevolmente ricondotta 
a tale anno (/bid.). 
Assai longevo, l’artista fu effettivamente attivo soprattutto durante 
il governo del granduca Pietro Leopoldo, il quale avrebbe facilmen- 
te potuto richiedergli l'esecuzione di un gruppetto di cere ritraenti i 
membri della propria famiglia. Stabilendo in tal modo un’ideale con- 
tinuità con la dinastia medicea, il Lorena si proponeva forse di radica- 
re le origini del proprio governo nel lontano passato locale. 
I complessi accordi intercosi quando Gian Gastone era ancora in vita, 
infatti, avevano stabilito che alla morte di quest’ultimo, la guida del 
piccolo stato mediceo sarebbe legittimamente passata sotto la dina- 
stia dei Lorena. Nel 1737, il padre Francesco Stefano (ritratto nella 
cera), figlio del duca Leopoldo di Lorena e Bar e di Elisabetta Car- 
lotta d’Orleans, venne nominato Granduca di Toscana con il nome di 
Francesco 11. Sposatosi già dal 1736 con Maria Teresa d’ Austria, fi- 
glia dell’imperatore Carlo vı, egli fu per questo obbligato a rinunciare 
alla sovranità sulla Lorena (ottenuta nel 1729 con il titolo di France- 
sco 1), conferita al re di Polonia Stanislao Leczynski. Assiduamente 
assorbito dalla guerra contro i turchi e di fatto disinteressato al gover- 
no della Toscana, Francesco I giunse a Firenze una volta soltanto nel 
corso del 1739. I fiorentini allora, entusiasti e carichi di aspettative 
per il futuro, eressero, in corrispondenza dell’asse viario proveniente 
appunto da nord, un colossale arco di trionfo che, eseguito dall’archi- 
tetto francese Jean-Nicolas Jadot, si proponeva di celebrare, non solo 
le vittorie del sovrano contro il nemico turco, ma soprattutto la tanto 
agognata presenza di questi nella capitale del Granducato. Per la stes- 
sa occasione Giuseppe Antonio Toda e Lorenzo Maria Weber conia- 
rono medaglie celebrative in cui, con l’ingresso trionfale, si illustrava 
con cura il gigantesco monumento (VANNEL 1989, p. 269 sgg.; TODE- 
RI, VANNEL 2001, p. 149, n. 88; Eidem 2006b, p. 89, n. 553, fig. 553) 
Le aspirazioni dei sudditi tuttavia, vennero ben preso deluse, poiché 
dopo tre mesi soltanto questi ripartì senza fare mai più ritorno in To- 
scana. Nel 1745, elevato imperatore al fianco dell’amata consorte, 
assunse il nome di Francesco 1. 

E.D. 
Bibliografia: TODERI, VANNEL 1993, pp. 122-123, n. 45, fig. 45. 


120. Luigi Siries 


Rilievo in cera con ritratto di Maria Luisa di Borbone 


1778 ca 
Cera rosa lavorata a rilievo, fondo di ardesia, diam. mm 77 
Firenze, collezione Giovanni Pratesi 


Sulla lastrina circolare di ardesia, eseguito in cera rosa lavorata a rilievo, 
compare un bellissimo ritratto di Maria Luisa di Borbone, consorte del 
granduca Pietro Leopoldo 1 di Lorena. In profilo sinistro, la donna indossa 
un abito profondamente scollato il cui bordo è ornato da una pieghettatura 
continua. Attorno al torace le si dispone una sorta di clamide panneggiata, 
fermata sulla spalla per mezzo di una piccola fibula tonda. Il capo risulta 
ornato da un’acconciatura riccia e voluminosa che, liscia all’attaccatura, 
è trattenuta sul retro da una serie di nastri. 


Attorno alla circonferenza del supporto lapideo corre una legen- 
da relativa ai titoli da questa posseduti: “m[aria]: ALOISIA INF[anta]: 
Hisp[aniae]: A[rchidux]: A[ustrie]- m[agna]: p[ucissa]: ETRvR[iae]:”. Il 
retro è aniconico e sprovvisto di iscrizioni. L’opera si presenta assai 
ben conservata; un’unica sottilissima frattura, partendo dal margine 
sinistro, traversa tutto il rilievo concludendosi sul limite opposto. 
Figlia del re di Spagna Carlo ui di Borbone, Maria Luisa divenne Ar- 
ciduchessa d’ Austria e Granduchessa di Toscana nel 1765 grazie al 
matrimonio con Pietro Leopoldo di Lorena da cui ebbe ben diciasset- 
te figli. La coppia, residente a Palazzo Pitti per una parte assai limita- 
ta dell’anno, preferiva dimorare nella “delizia continuata” della Villa 
di Poggio Imperiale. Trasferitisi qui già dall’estate del 1766, i due af- 
fidarono i lavori di ristrutturazione dell’enorme palazzo all’architetto 
Gaspare Maria Paoletti. Le camere dei Granduchi vennero riccamente 
decorate con stucchi e stoffe orientali e, per la prima volta, penetra- 
rono a Firenze le cosiddette cineserie e il nuovo gusto neoclassico. 
Nel 1770, in uno degli ambienti del palazzo, fu invitato a suonare il 
quattordicenne Wolfgang Amadeus Mozart. 
La piccola cera, a quanto sembra mai usata per la fusione di una 
medaglia (TopERI, VANNEL 1993, pp. 128-129, n. 48, fig. 48), pre- 
senta, come le altre, qualità stilistico-formali davvero elevate. Sce- 
vra dall’aggiunta di irrilevanti minuzie descrittive, l’immagine della 
Granduchessa è restituita, con palpitante vivezza, in tutta la sua veri- 
tà fisiognomica. Lontana dall’ufficialità dei comuni ritratti di Stato, 
essa parrebbe rivelare, grazie all’atteggiamento del capo, all’intensità 
dello sguardo e alla particolare disposizione delle labbra, un lato re- 
condito della sua natura di donna. 

ED. 
Bibliografia: ToDERI, VANNEL 1993, pp. 128-129, n. 48, fig. 48. 


121. Luigi Siries 


Rilievo in cera con ritratto di Pietro Leopoldo 1 


1778 ca 
Cera rosa lavorata a rilievo, fondo di ardesia, diam. mm 77 
Firenze, collezione Giovanni Pratesi 


Il rilievo, condotto ad effetto in cera rosa su una lastrina circolare di 
ardesia, raffigura il granduca Pietro Leopoldo 1 di Lorena. In profilo 
destro, questi indossa un’elegante armatura con colletto pieghettato, 
ornata sul davanti da una decorazione a squame e da un manto pan- 
neggiato, trattenuto sulla spalla mediante una piccola fibula a fiore. 
Caratterizzato da fronte alta e spaziosa, il sovrano porta una capiglia- 
tura allungata, ben pettinata ai lati, arricciata sulla lunghezza e dispo- 
sta con cura sul retro del capo. 

Attorno alla circonferenza del supporto d’ardesia corre un’iscrizione 
inneggiante ai titoli da questi posseduti: “P[etrus]: LEoPoLDvS: D[e0]: 
c[ratia]: P[rinceps]: R[egni]: H[ungariae]: ET B[ohemiae]- A[rchidux]: 
Alustriae]- m[agnus]: p[ux]: ETR[uriae]:”. In corrispondenza del- 
la troncatura del busto compare la firma dell’esecutore: “L- SIRIES- 
F[ecit]:”. 

Il retro della lastrina è aniconico e privo di iscrizioni. Il rilievo in cera 
presenta un’unica evidente frattura che, partendo dal naso del perso- 
naggio, si conclude al termine del mantello. 

A quanto risulta, durante la sua lunga carriera di medaglista, il Siries non 
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impiegò mai la procedura della fusione “a cera persa”, ma, tanto per la 
realizzazione delle monete quanto per quella dei dischi celebrativi, usò 
sempre la tecnica dell’incisione dei conii. In uno studio sul pezzo si sug- 
geriva l’idea che la cera, probabilmente mai usata per la fusione diretta 
di una medaglia, potesse essere stata progettata dall’artista come modello 
per l'esecuzione di una delle quattro medaglie-ritratto di Pietro Leopoldo 
che ancora si conservano (cat. 126; TODERI, VANNEL 1993, p. 118, nota 6). 
Sulla base di ciò, la cronologia dell’intera serie veniva ricondotta al me- 
desimo anno di realizzazione di tale pezzo, ovvero al 1778. (Ibidem, pp. 
118-120, fig. 3, pp. 126-127, n. 47, fig. 47). 
Il rilievo tuttavia, differisce leggermente sia dall’opera metallica, sia 
dalle tre cere-ritratto della medesima serie. Se paragonato alla meda- 
glia del 1778 (cat. 126), esso, di dimensioni maggiori, riporta alcune 
differenze nella legenda — questa analoga alla scritta del Tallero con 
Pietro Leopoldo 1 del 1773 (cat. 124) e nell’immagine del granduca 
— qui corredata da una più ricca armatura e dall’aggiunta del Collare 
del Toson d’Oro. Se confrontata invece con gli altri tre rilievi in cera 
della Collezione Pratesi, l’opera, unica firmata, riporta un'immagine 
di Pietro Leopoldo che, statica e fredda, pare esser stata privata di 
quel soffio vitale presente invece nelle effigi degli altri tre membri 
della famiglia. 
Nato dall’unione fra Francesco Stefano di Lorena e Maria Teresa 
d’Asburgo, Pietro Leopoldo sposò nel 1765 l’infanta di Spagna Ma- 
ria Teresa di Borbone dalla quale ebbe ben sedici figli. Nello stesso 
anno, in seguito alla morte del padre e al rifiuto del titolo da parte del 
fratello maggiore Giuseppe, egli fu nominato Granduca di Toscana, 
ricevendo poi nel 1790, a causa della prematura scomparsa di questi, 
il titolo di Imperatore. In conseguenza di ciò la guida del piccolo sta- 
to centro-italiano venne affidata ad uno dei suoi figli, divenuto gran- 
duca con il nome di Ferdinando m. 

ED. 
Bibliografia: ToDERI, VANNEL 1993, pp. 126-127, n. 47, fig. 47. 


122. Luigi Siries 


Rilievo in cera con ritratto di Maria Teresa d’ Austria 


1778 ca 
Cera rosa lavorata a rilievo, fondo di ardesia, diam. mm 77 
Firenze, collezione Giovanni Pratesi 


Il ritratto di Maria Teresa d’Austria, eseguito in cera rosa lavorata 
a rilievo, si dispone su una piccola lastra rotonda di ardesia. Con la 
fronte spaziosa, i capelli arricciati con cura ed il capo parzialmente 
coperto da un velo, l’Imperatrice, in profilo sinistro, indossa un abito 
profondamente scollato, guarnito sul petto dal panneggio di un manto 
e sulle spalle da una serie di loriche. Attorno al perimetro del sup- 
porto lapideo, una scritta in capitali romane, celebra i titoli da questa 
posseduti: “m[aria]: THERESIA p[ei]: c[ratia]-1[mperatrix]: G[ermaniae]- 
H[ungariae]: B[ohemiae]: R[egina]: A[rchidux]- A[ustriae]- m[agna]: 
p[ucissa]: ETR[uriae]:”. 

Il rovescio della lastra è aniconico e privo di iscrizioni. Lo stato di 
conservazione dell’insieme è buono, anche se la cera presenta una 
crepa disposta orizzontalmente sull’asse mediano e una assai più sot- 
tile attorno al naso del personaggio. 

Figlia di Carlo vi e di Elisabetta Cristina di Brunswick-Wolfenbiittel, 
Maria Teresa divenne imperatrice nel 1740. Grazie ai termini conte- 
nuti nella Prammatica Sanzione, infatti, appositamente stipulata dal 
padre nel 1713, la successione al trono imperiale era stata assicurata, 
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all’estinzione della linea maschile degli Asburgo, anche alla discen- 
denza femminile. Per quanto l’accordo fosse stato formalmente ac- 
cettato dai maggiori stati europei, alla morte dell’ Imperatore, ella si 
scontrò con i pesanti attacchi dell’Elettore di Baviera e dei sovrani di 
Prussia, Spagna e Sardegna. Agendo tuttavia con grande determina- 
zione ed astuzia, Maria Teresa riuscì ad avere ben presto la meglio, 
sia sui regnanti semplicemente maldisposti nei suoi confronti, sia, 
soprattutto, su Federico 1n di Prussia, contro il quale si era aperta la 
cosiddetta “guerra di secessione austriaca”. Trionfante su tutti i ne- 
mici ella, già Granduchessa di Toscana dal 1737 per avere sposato 
Francesco Stefano di Lorena (cat. 119), ottenne nel 1745 il titolo im- 
periale anche per il marito. 

Dotata di un carattere estremamente deciso e considerata “affascinan- 
te” dai contemporanei, Maria Teresa possedé straordinarie virtù po- 
litiche. Ella, attenta al benessere dei sudditi, si adoperò con zelo per 
riorganizzare l’amministrazione dello Stato e per rinnovare ogni set- 
tore della vita pubblica; il diritto, l’istruzione, l’agricoltura, il com- 
mercio furono gli ambiti maggiormente beneficiati dalla forza della 
sua azione. 

La sovrana tuttavia, nonostante l’impegno profuso nel governo del- 
l’Impero, non trascurò mai la propria famiglia. I diciotto figli avuti 
dall’amatissimo Francesco Stefano — tre dei quali morti in tenera età 
—, furono da questa attentamente seguiti e abilmente destinati a stra- 
tegiche unioni matrimoniali, capaci di garantire, almeno sulla carta, 
la necessaria stabilità alla casata. Alla morte del marito, avvenuta nel 
1765, la vedova divenne reggente con il figlio maggiore Giuseppe, 
mentre il titolo di Granduca di Toscana fu assegnato all’altro figlio 
Pietro Leopoldo. 

Amante delle arti, l’Imperatrice era stata assiduamente in contatto 
Louis Siries, nonno di Luigi, di cui aveva apprezzato soprattutto l’at- 
tività incisoria. Oltre ad alcuni pezzi esplicitamente ordinati all’arti- 
sta, Maria Teresa aveva acquistato la parte prevalente delle gemme 
da questi eseguite (cat. 32, 34, 36). A Firenze si conserva un grazioso 
gruppo in biscuit che raffigura, in linea con il gusto del tempo, la 
vedova assisa in prossimità di una breve colonna sulla quale posa un 
busto del marito Francesco Stefano (Firenze, Palazzo Pitti, Museo 
delle Porcellane). 

Dal bel ritratto eseguito da Luigi Siries, tutte le qualità del personag- 
gio emergono con evidenza. Ancorché questa si presenti un po’ avanti 
con gli anni e leggermente appesantita nei tratti del volto, la comples- 
siva floridezza dell’aspetto, il profilo elegante, lo sguardo intelligen- 
te e deciso, le labbra carnose atteggiate in un accenno di sorriso co- 
stituiscono elementi capaci di definire un’immagine di Maria Teresa 
perfettamente collimante, sia con quella illustrata dalla ritrattistica 
contemporanea, sia con quella descritta dalle fonti del tempo. 

Morta all’età di 63 anni, ella parrebbe avere qui circa 50 anni. Con- 
siderando come il lavoro venisse condotto ad effetto dal Siries più o 
meno attorno 1778, non è da escludere che esso possa essere stato 
realizzato sulla base di una precedente effige messa a disposizione 
dell’artista da Pietro Leopoldo. Al momento tuttavia, non è stato rin- 
tracciato né tale ipotetico modello, né tanto meno la connessa meda- 
glia (TopERI, VANNEL 1993, pp. 120, 124-125, n. 46, fig. 46). 

Se confrontato con altri ritratti eseguiti da Luigi Siries, il rilievo non 
risulta soltanto dotato di una verosimiglianza assai più decisa, ma so- 
prattutto di una più intensa espressività. Simili qualità potevano esser 
raggiunte grazie alle particolari caratteristiche possedute dal materia- 
le usato. La cera, infatti, impiegata sino dalla più remota antichità per 
la realizzazione di statuette votive e di figure antropomorfe a gran- 
dezza naturale — nelle quali sono stati talvolta raggiunti esiti davvero 
inquietanti —, non è unicamente contraddistinta da una trasparenza 
opalescente che la rende molto simile all’epidermide umana, ma è 


innanzitutto munita di una eccezionale malleabilità. Agevolato nel- 
le operazioni di modellazione e favorito dalle qualità mimetiche del 
materiale usato, l’artista poté qui dedicare una maggiore attenzione 
alla definizione della psicologia del personaggio. Queste piccole cere 
costituiscono pertanto — fatto salvo il caso del rilievo con Pietro Leo- 
poldo (cat. 121) — delle realizzazioni capitali ai fini di una integrale 
comprensione della personalità artistica di Luigi Siries. 

E.D. 
Bibliografia: ToDERI, VANNEL 1993, pp. 124-125, n. 46, fig. 46 
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123. Luigi Siries 


Medaglia con Pietro Leopoldo 1 


1766 
Argento, coniata, diam. mm 48,3, gr 63 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 8502 


La medaglia riporta al dritto il profilo destro 
di Pietro Leopoldo 1 di Lorena, granduca di 
Toscana. Con indosso un’elegante armatura 
loricata, questi presenta una chioma lunga e 
ricciuta, tipica della moda del tempo, il pet- 
to ornato dal drappeggio di una pelliccia di 
ermellino e il collo decorato dal simbolo del- 
l'Ordine del Toson d’Oro. Attorno al perime- 
tro corre un’iscrizione in rilievo inneggiante 
ai titoli posseduti dal personaggio: “LEOPOL- 
po Alrchidux]: A[ustrie]- P[rinceps]: R[egius]: 
H[ungariae]- [et] B[oemiae]: magno Dp[ux] 
ETRURIAE OPTIMO PRINCIPI”. In corrispondenza 
della troncatura del braccio, si colloca la fir- 
ma dell’incisore: “L[uigi]: Siries:”. Entram- 
be le facce del disco si presentano bordate da 
una serie di modanature concentriche. 

Nel rovescio, le sagome di due personaggi si 
stagliano sulla riva del mare. A sinistra si tro- 
va il Granduca che, stante, con il volto in pro- 
filo e il corpo in posizione frontale, indossa 
un’armatura alla romana corredata da calzari 
e mantello. Situato in prossimità della prua 
di un’antica nave, dalla quale parrebbe essere 
appena sbarcato, egli tende la mano sinistra 
verso una donna che, semivestita, col capo 
cinto da una corona turrita, gli si genuflet- 
te dinnanzi. Alle spalle di questa compare in 
lontananza la sagoma allungata di un faro. 

I meriti del sovrano richiamati da tale scena ve- 
nivano ribaditi dalla circostante legenda: “REPA- 
RATIO FELICIVM TEMPORVM”. Nell’esergo, un’ulte- 
riore scritta ricordava l’anno e il luogo di emis- 
sione del pezzo: “FLOREN[tia]: MDCCLXVI”. 


Come suggerito dalla raffigurazione del ver- 
so, la coniazione della medaglia, datata al 
1766, corrispose alla volontà di celebrare le 
opere di risanamento attuate dal Granduca 
durante il primo anno del suo governo. Am- 
bientata in un sito costiero, essa alludeva ai 
lavori di bonifica da questo promossi nella 
Maremma senese. Seguendo i progetti del 
gesuita Leonardo Ximenes, studioso di inge- 
gneria idraulica, fisica, astronomia e geode- 
sia, Pietro Leopoldo aveva infatti avviato una 
colossale opera di prosciugamento di questa 
depressa zona della Toscana, simboleggiata 
nella medaglia dalla figura turrita in atteg- 
giamento di deferente riconoscenza. Egli, 
che già durante il periodo della Reggenza si 
era già preoccupato di svolgere campagne di 
questo tipo, diresse più o meno contempo- 
raneamente i lavori idraulici di arginamento 
del fiume Ombrone, l’edificazione dello sca- 
lo di Castiglione e, nella medesima area, la 
creazione di canali necessari al deflusso delle 
acque (1766-1778). 

Firmato “L: SirIEs:”, il pezzo è stato a lungo 
ritenuto opera di Louis Siries (FORRER 1904- 
1930, vol. v, p. 558) artista che, durante la 
lunga e proteiforme carriera, eseguì effetti- 
vamente alcune medaglie di cui tuttora si 
conservano gli attestati di pagamento (cat. 
18). Per quanto il Galeotti (1930, p. 363) gli 
attribuisse anche la coniazione delle monete 
fiorentine del periodo della Reggenza (1747- 
1765), è difficile credere che la sua attività 
possa essersi protratta tanto a lungo, poiché 
i pezzi siglati “L. S.” risultano tutti datati 
dopo la morte di Louis, avvenuta attorno al 
1762 (ASF, Compagnie Religiose Soppresse, 
f. 742-743). 

La coniazione di quest'opera è stata di fatto 
ricondotta all’attività del nipote Luigi, nato 
dal figlio Cosimo. Se il Corpus incisorio di 


quest’ultimo risulta — al pari di quello del 
nonno — difficilmente precisabile, l’interven- 
to di Luigi può esser definito con maggiore 
chiarezza, dal momento che tutte le medaglie 
uscite dalla Zecca dal 1765, portano la sua 
inconfondibile firma. Fatto salvo il caso di 
alcuni pagamenti effettuati a fronte del rice- 
vimento di metalli preziosi, infatti, non si co- 
noscono medaglie o monete firmate o siglate 
da Cosimo Siries. È di fatto possibile che que- 
sti, succeduto nel 1759 al padre Louis (ASF, 
Imperiale e Real Corte, f. 5127, c. 56) alla 
direzione della Galleria dei Lavori, lasciasse 
prevalentemente al figlio Luigi il compito di 
intagliare i conii di monete e medaglie. Lui- 
gi operò come medaglista incisore per quasi 
un cinquantennio, coprendo un arco di tempo 
intercorrente fra il 1765 e il 1811, anno della 
sua morte. Formatosi a Roma presso i miglio- 
ri incisori (Giornale dell’Arno, n. 110, Ne- 
crologia, 15.X.1811, p.454), egli cominciò a 
lavorare per la Zecca fiorentina poco più che 
ventenne. La tecnica che adottò fu la stessa 
praticata dal nonno Louis e da molti meda- 
glisti moderni; l’immagine prescelta veniva 
incisa al negativo su un conio in acciaio e in 
seguito riprodotta sul disco di metallo prezio- 
so o semiprezioso mediante pressione. Que- 
sta procedura, diversa da quella di molti arti- 
sti barocchi come il Soldani Benzi o il Selvi, 
i quali usavano ancora quella della fusione, 
non permetteva soltanto la realizzazione di 
un numero assai più elevato di esecuzioni, 
ma assicurava altresì una considerevole uni- 
formità fra i pezzi prodotti. 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario Bargello, 
Medaglie n. 8502. 
Bibliografia: THERESISAS 1782; DomaniG 1896, 27, 320; 
FoRRER 1912, voL. V, p. 558; GALEOTTI 1930, p. 363; To- 
DERI, VANNEL 1990, pp. 102-103, n. 80; TODERI, VANNEL 
2001, p. 108, n. 172, fig. 172 (come inv. 9455); TODERI, 
VANNEL 2006a, pp. 89-90, n. 554, fig. 554. 


124. Luigi Siries 


Tallero con Pietro Leopoldo 1 

1773 

Argento, coniata, diam. mm 41,2, gr 27,80 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 929 


Donazione Ginori-Conti 


La moneta, realizzata in argento coniato, ri- 
porta al dritto il busto del granduca Pietro 
Leopoldo. In profilo destro, con una capi- 
gliatura lunga e fluente, in parte raccolta alla 
nuca per mezzo di un fiocco, questi indossa 
un’elegante armatura, i cui spallacci risulta- 
no ornati da file continue di grani. Sul petto, 
sopra una sorta di mantello goffrato, campeg- 
gia il Collare dell’Ordine del Toson d’Oro. 
Nella circonferenza, entro un bordo decora- 
to a linguette e trattini continui, corre una 
legenda inneggiante ai titoli posseduti dal 
personaggio: “p[etrus]: LeoP[oldus]:  D[eo]- 
c[ratia]: P[rinceps]: R[egni]: H[ungariae]: ET 
B[ohemiae]: A[rchidux]: A[ustriae]: m[agnus]: 
p[ux]: ETR[uriae]-. Entro la troncatura del 
braccio è inscritta la sigla dell’esecutore: “L 
[uigi] ; S [iries] - F[ecit]:”. 

Al rovescio, circondato dall’iscrizione: “IN TE 
/ DOMINI / SPERAVI / 1773”, compare uno stem- 
ma di forma sannitica “sormontato da corona 
imperiale inquartato e caricato di scudo co- 
ronato e partito di Lorena, Austria e Tosca- 
na, sovrapposto alla Croce di Santo Stefano, 
fiancheggiato da due aquile coronate con la 
croce lorenese al collo, ornato in basso dal 
Collare del Toson d'Oro” (C.N./. 1930, p. 
426, n. 48). Sul taglio, in rilievo fra ornati 
di vario genere, compare la scritta “ IVSTITIA 
/ ET / PAX”. Le due accette incrociate presenti 
a seguito della data, costituiscono il simbolo 
del direttore della Zecca Antonio Fabbrini, in 
carica dal 1756 al 1789. 


Le annotazioni presenti entro i vari registri 
dell’archivio fiorentino — soprattutto quelli 
relativi alla Zecca — comprovano la dupli- 
ce attività del Siries, operante come inciso- 
re di conii sia per medaglie, sia per monete. 
Su quest'ultime egli apponeva, tuttavia, una 
firma difforme che non comprendeva l’intero 
cognome, ma unicamente le proprie iniziali 
seguite dalla lettera “F.”. 

Sembra che con l’arrivo di Pietro Leopoldo 
gli ordinamenti monetari rimanessero com- 
pletamente trascurati, con grande detrimento 
dell’alto credito sempre goduto dalla Zecca 
fiorentina (ZoBI 1860, 1, t. rv, p. 329). Le uni- 
che riforme da questi attuate riguardarono, 
infatti, il ritiro dalla circolazione dei Giuli, 
dei Grossi e dei Mezzi Grossi medicei, con- 
siderati ormai “logori e guasti” (Raccolta di 
Leggi e Bandi 1. c. Lxv, n. 103, Bando del 
12 Luglio 1788, in GALEOTTI 1930, p. 380). 
Egli non peggiorò tuttavia, sull’esempio di 
altri stati europei — quali Austria e Francia —, 
il titolo delle monete d’oro (GALEOTTI 1930, 
p.414, n. xxx, n. 3). 

Nell'ambito della monetazione argentea, an- 
che durante il governo di Pietro Leopoldo 
si continuò ad effettuare qualche emissione 
del Tallero per il Levante. La coniazione di 
questa moneta, che non doveva “aver corso 
in Toscana” (ASF, Libro di Zecca, “Il Fiori- 
naio”, cod. perg., c. 213), venne ordinata con 
delibera del 5 ottobre 1768, con cui si spe- 
cificava “sia a bontà d’once dieci d’argento 
fine per libbra e il peso di ciascun pezzo once 
una col rimedio di due sino in quattro gra- 
ni... L’impronta sia da una parte coll’effige 
del Ser.mo Granduca colla iscrizione P- LEOP: 
D G P R H B A* A M D E... e nel rovescio 
coll’ Armi del Ser.mo Gran Duca e col motto 
Iustitia et Pax e la d.*arme è in mezzo a due 
aquile intere di Lorena”. 
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Le varietà stabilite in precedenza, furono tutte 
conservate, anche se il Mezzo Paolo apparve 
ben presto un taglio inutile. I Dieci Quattri- 
ni incontrarono viceversa un apprezzamento 
notevole nei cittadini, risultando particolar- 
mente pratici soprattutto nelle piccole con- 
trattazioni spesso problematiche a causa del- 
la scarsità di moneta spicciola, assai limitata 
durante il precedente governo di Francesco 
u. Furono queste le ragioni che indussero a 
battere nuovamente il Soldo, il Duetto ed il 
Quattrino. 
Relativamente alla monetazione aurea, il Ru- 
spone rappresentò la valuta principale, poi- 
ché lo Zecchino fu battuto assai di rado. 
La Zecca tuttavia, rientrata sotto il control- 
lo dello Stato e beneficiata dalla floridezza 
dei traffici e delle diverse attività produttive, 
ritrovò col tempo, a dispetto delle difficoltà 
iniziali, una fase di grande splendore, testi- 
moniata in primis dalla battitura dell’oro e 
dalla coniazione dei Dieci Paoli, i maggiori 
valori. 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario Bargello, 
Monete n.929. 
Bibliografia: GALEOTTI 1930, p. 414, n. xxx, n. 3; CINI. 
1930, p. 426, n. 48; ToDERI, VANNEL 2006b, p. 80, n. 
1087; TODERI, VANNEL 2006b, p. 80, n. 1087, fig. 1087. 
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125. Luigi Siries 


Medaglia con Pietro Leopoldo 1 


1775 
Bronzo, coniata, diam. mm 60, gr 81 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 9457 


La medaglia riporta al dritto il busto in pro- 
filo destro del granduca Pietro Leopoldo 1 di 
Lorena. Superbo nell’atteggiamento, questi 
indossa una raffinata armatura, decorata sul- 
lo spallaccio da una serie continua di grani e 
sul petto dalla stella a quattro punte simbolo 
dei Cavalieri di Santo Stefano — ordine fonda- 
to nel 1562 dal duca Cosimo de’ Medici per 
la salvaguardia delle zone costiere. La lunga 
capigliatura risulta ordinatamente raccolta alla 
base del capo per mezzo di un fiocchetto e il 
petto ornato dal Collare del Toson d’Oro. At- 
torno al perimetro interno corre un'iscrizione 
celebrativa del personaggio: “P[etrus]: LEOPOL- 
Dvs A[rchidux]: A[ustrie]- P[rinceps]: R[egni] 
H[ungariae]- ET B[oemiae]- m[agno]: Dp[ux] 
ETR[uriae]:”. Sotto la troncatura del braccio, 
intagliata a rilievo, compare la firma dell’in- 
cisore: “L[uigi]: Siries- F[ecit]:”. La medaglia, 
circondata da una cornice concava, porta alla 
sommità una piccola campanella rotonda. 

Sulla faccia posteriore compare una bella fi- 
gura femminile stante che, vestita da un pe- 
plo panneggiato, trattiene col braccio sini- 
stro una cornucopia ricolma di frutti e con la 
mano destra dirige verso il basso, su una pila 
di rotoli di pergamena, una fiaccola accesa. 
Sulla sinistra, un modio ricolmo di spighe 
di grano posa sul medesimo tratto di suolo, 
stagliandosi anch’esso sullo sfondo liscio e 
privo di decorazioni. La circostante legenda 
si riferiva ai risultati conseguiti dal Granduca 
nella liberalizzazione del commercio del gra- 
no: “LIBERT[atem]: FRVMENT|is]: RESTIT[uit]- 


OPES AVCTAE”. La scritta all’esergo ribadiva la 
magnanimità di questi e ricordava la data di 
coniazione del pezzo: “PRINCIPI PROVIDENTISSI- 
MO / MDCCLXXV”. 

L’arrivo a Firenze del diciannovenne Gran- 
duca fu salutato dai fiorentini, orfani di una 
vera corte dalla morte dell’ultimo Medici, 
con gioia sincera. Il Lorena, di fatto, educato 
con severità secondo i principi della nuova 
filosofia illuminista, si rivelò per certi aspetti 
un principe davvero “Providentissimo”. Pro- 
seguendo nel cammino di riforme attuate dal 
padre, Francesco Stefano, egli rinnovò tutti 
i settori della vita politica e sociale. Costan- 
temente informato, e spesso fisicamente pre- 
sente sul territorio, Pietro Leopoldo favorì 
l’agricoltura mediante la bonifica delle zone 
paludose, la costruzione di case per i con- 
tadini e la lotta al latifondo. Incrementò il 
commercio abolendo molte delle precedenti 
leggi restrittive, creando una fitta rete stra- 
dale e sopprimendo un gran numero di anti- 
che istituzioni, divenute ormai obsolete. Im- 
portantissimi interventi furono inoltre attuati 
nel settore scolastico, in quello religioso (la 
prima campagna di soppressioni ebbe luogo 
proprio durante questi anni), in campo cultu- 
rale ed artistico. 

La medaglia, datata al 1775, venne effetti- 
vamente coniata per ricordare, sia i benefi- 
ci ottenuti grazie alla revisione della legge 
agraria del 18 settembre 1767 (ufficiale il 26 
novembre dell’anno dopo), con cui si sanciva 
il libero commercio delle derrate alimentari 
di prima necessità, sia quelli derivanti dal- 
la promulgazione dell’editto del 24 agosto 
1775, con cui si sopprimeva la Congregazio- 
ne dell’ Annona e si rafforzava il principio di 
libertà commerciale. L'esecuzione dell’opera 
voleva altresì celebrare l’eccezionale abbon- 
danza dei raccolti del 1771. 


Per quanto attiene all’iconografia, sembra 
che il Siries, nel delineare la figura femmini- 
le al rovescio, si ispirasse a modelli elaborati 
durante l’epoca di Antonino Pio o di Marco 
Aurelio (CasaRosa GUADAGNI 1986 pp. 32-33, 
n. 8, figg. 17 a-b). La posa elegante e il drap- 
peggio all’antica, infatti, si ritrovano identici 
in alcune medaglie e monete del 1 e Il sec. 
d.C. in cui compare: o lo schema iconografi- 
co della restituzione della Libertas al popolo 
romano; o la resa di benefici o garanzie a una 
provincia o una regione dell’impero; o la ri- 
consegna di territori conquistati alla città di 
Roma. In tali figurazioni, aventi finalità pro- 
pagandistiche e celebrative, la fanciulla stan- 
te era di solito la personificazione allegorica 
dell’ Urbe. 
Nella medaglia di Luigi Siries essa, oltre ad 
assumere un chiaro significato di Libertà, 
dacché raffigurata in atto di ardere rotoli die- 
tro i quali si celavano le restrittive leggi agra- 
rie abrogate nel 1775, diveniva anche, per la 
presenza del modio ricolmo di spighe e della 
cornucopia traboccante di frutti, una chiara 
allegoria di Abbondanza. 
Da un punto di vista stilistico, la medaglia 
parrebbe rientrare in un ambito ben definito 
della produzione di Luigi Siries. Al pari del 
nonno, infatti, questi risultava capace di con- 
cepire figurazioni maggiormente eleganti e 
coerenti allorquando poteva basarsi su sche- 
mi tratti da antichi modelli. La figura allego- 
rica al rovescio soprattutto, aggraziata nella 
postura e armoniosa nei movimenti, appare 
costruita in pieno rispetto dei canoni classici. 
Malgrado l’aspetto sostanzialmente barocco 
— determinato in primis dalla modernità della 
mise —, anche il ritratto rilevato sulla faccia 
anteriore presenta una nitidezza e una conci- 
sione di tratto davvero ammirevoli. 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario del Bar- 
gello, Medaglie n. 9457. 
Bibliografia: Novelle Letterarie 1776, n. 12, pp. 193- 
201; THERESISAS 1782, 374, CCLXIV; CASAROSA GUADAGNI 
1986 pp. 32-33, n. 8, figg. 17 a-b; TODERI, VANNEL 2001, 
pp. 110-111, n. 174, fig. 174; ToDERI, VANNEL 2006a, p. 
90, n. 556, fig. 556. 


126. Luigi Siries 


Medaglia con Pietro Leopoldo 1 
1778 

Oro, coniata, diam. mm 62,3, gr 210 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 9460 


La medaglia raffigura al dritto il busto in 
profilo destro del granduca Pietro Leopoldo 
1 di Lorena. Con indosso un’armatura lorica- 
ta, da cui emerge uno spallaccio finemente 
ornato, questi porta una clamide soppanna- 
ta di pelliccia, trattenuta sulla spalla destra 
da una fibula a fiore, ed esibisce sul petto 
un collare dell’Ordine del Toson d’Oro. At- 
torno alla circonferenza, un’iscrizione in 
capitali romane, inneggia ai titoli posseduti 
dal sovrano lorenese: “LEOPOLDO A[rchidux]: 
alustrie]- P[rinceps]: R[egius]: H[ungariae]: 
[et] B[oemiae]: MAGNO D[ux]: ETRURIAE OP- 
TIMO PRINCIPI”. Nella troncatura del braccio, 
la scritta “L[uigi]: Siries- F[ecit]:” ricorda il 
nome dell’esecutore. 

Nella faccia retrostante, il disco riporta lo 
svolgersi di una scena piuttosto complessa. 
Il Granduca, raffigurato con manto regale, 
scettro e corona, si erge a destra dinnanzi 
all’ingresso di una tenda a padiglione. Qui 
egli riceve, dalle mani di una figura maschile 
ammantata, con turbante alla turca sul capo, 
un plico accompagnato da credenziali. Sulla 
sinistra, alle spalle di questa, due schiavi in 
ginocchio stendono le braccia al cielo e, più 
in là, uno scudiero trattiene uno scalpitante 
cavallo. Ai piedi del Lorena, un leone acco- 
vacciato regge con le zampe il gonfalone del- 
la città di Firenze, mentre sullo sfondo, dal 
mare coperto di nubi emergono, a destra, la 
sagoma di un faro turrito e, a sinistra, le vele 
di alcune navi. Attorno alla circonferenza, 
un lungo cartiglio a nastro racchiude un’ul- 


teriore legenda: “MAVRETANAE OBSEQVIVM ET 
FOEDVS VIRTVTI OBLATVM”. Nell’esergo, incor- 
niciata da una modanatura mistilinea, cam- 
peggia una scritta atta a ricordare il luogo e 
la data di coniazione del pezzo ‘“FLORENTIAE / 
MDCCLXXIIX.”. 


Datata al 1778, la medaglia commemorava 
l’incontro, avvenuto a Livorno il 6 febbraio 
di quell’anno, fra il granduca Pietro Leopol- 
do e l’ambasciatore Muhammad Ben Addil 
Melac, inviato in Toscana dal re del Marocco 
Muhammad xvi. Dopo le numerose vittorie 
riportate dal capitano inglese John Acton con- 
tro le navi dello stato nordafricano, la visita 
ratificava la conclusione della pace, instaura- 
va un rapporto di collaborazione fra i due ter- 
ritori e rinnovava nel contempo i precedenti 
accordi sul commercio e sulla navigazione. 
Questi ultimi, infatti, stipulati fra le varie po- 
tenze europee e le Reggenze barbaresche al 
fine di salvaguardare il commercio nel Me- 
diterraneo, si erano regolarmente rivelati co- 
stosi ed inutili. Prima di questo momento an- 
che la Toscana, intenzionata ad incrementare 
l’attività del porto di Livorno, aveva conclu- 
so uno di questi improduttivi trattati. 

L’incontro fra l’ambasciatore e il Granduca, 
e i correlati contatti col sovrano marocchi- 
no, furono anche un’occasione propizia per 
lo scambio di preziosissimi doni. Le crona- 
che del tempo informano riguardo all’invio 
di pregiatissime stoffe alla Granduchessa e di 
sei bellissimi cavalli arabi al Lorena — cir- 
costanza, questa, richiamata dalla presen- 
za del purosangue sulla sinistra della scena. 
Verosimilmente lusingato, Pietro Leopoldo 
contraccambiò lautamente le cortesie del so- 
vrano marocchino. Nel 1778 egli incaricò, 
ad esempio, Cosimo Siries, figlio di Louis 
e padre di Luigi, di realizzare un orologio 
da notte in pietre dure che venne in seguito 
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accuratamente imballato e inviato al re nor- 
dafricano (ASF, Imperiale e Real Corte, f. 
3445, c. 1128). 
L’esecuzione di questa medaglia celebrativa 
non sfuggì all’interesse dei contemporanei 
più accorti. In una lettera datata al maggio 
del 1779, Horace Mann, scrivendo al Walpo- 
le in Inghilterra, definiva il pezzo pomposo 
e “miserably bad” (Horace Walpole’ cor- 
respondance 1954, vol. vm, p. 469). Dopo 
averne accuratamente descritto il contenuto 
iconografico, egli si dichiarava tuttavia desi- 
deroso di consegnarne un esemplare all’ami- 
co al fine di arricchire il suo Cabinet. A suo 
dire, oltre alla versione aurea, con il conio 
eseguito da “Cosimo Siries” [Luigi] erano 
state battute altre trentasei medaglie in argen- 
to ed alcune in bronzo (/bid.). In una succes- 
siva missiva, il Mann ribadiva la negatività 
del proprio giudizio sull’opera del Siries, de- 
finendola una “miserable performance” pari- 
mente a “the event on which it was struck”. 
Afflitto, sosteneva di seguito, “Poor Floren- 
ce has now no Benvenuto Cellinis” (Ivi, p. 
478). Il pezzo, a quanto pare consegnato bre- 
vi manu da Thomas Guascogne (/bid.), non 
aveva mancato di sollevare, all’arrivo in In- 
ghilterra, commenti altrettanto ostili. Diver- 
samente dall’amico tuttavia, il Walpole riu- 
sciva ad individuare con precisione l’autore 
del conio come “grandson of my old acquai- 
tance Louis Siriez” (Ivi, p. 500). 
Di fatto, per il gusto del tempo — e per quel- 
lo inglese soprattutto —, già permeato da una 
decisa sobrietà stilistico-formale di stampo 
neoclassico, le complesse immagini elabora- 
te da Luigi Siries — sicuramente apprezzate 
dal granduca lorenese — dovevano apparire 
soverchie nei particolari ed oltremodo fasto- 
se nello stile. Ancorché la formazione dell’ar- 
tista fosse avvenuta a Roma, luogo principe 
del diffondersi del classicismo di fine Sette- 
cento, la sua maniera pareva esser comunque 
influenzata dalle tradizioni barocche familia- 
ri. Soprattutto il rovescio della medaglia, la 
cui iconografia sembrava derivare da quella 
di un pezzo coniato all’epoca di Luigi x1v in 
occasione di un evento analogo (Ivi, p. 469), 
tradiva appunto le radici tardo-seicentesche 
della maniera di questi. 

ED. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario del Bar- 
gello, Medaglie, n. 9464. 
Bibliografia: THeRrEsIsAs 1782, p. 392, CCLXXVI; ZOBI 
1853, n, pp. 215-216 e nota; Casarosa GUADAGNI 1986; 
pp. 34-35, n. 9, figg. 18 a-b; TODERI, VANNEL, 1990, p. 
102-103, n. 81, fig. 81; TODERI, VANNEL 2006a, p. 90, n. 
558, fig. 558 
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127. Luigi Siries 


Francescone con Leopoldo n (Pietro Leopoldo) 


1790 
Argento, coniata, diam. mm 41, gr 27,30 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 564 


La moneta, coniata in argento, riporta al dritto il busto dell’imperatore 
Leopoldo 11 (Granduca di Toscana). In profilo destro, questi presenta 
le spalle coperte da un indumento panneggiato e una lunga capiglia- 
tura ondulata, morbidamente fluente sul retro del capo. Caratterizza- 
to da sintetica semplicità, il ritratto è circondato da un’iscrizione in 
grosse capitali romane: “LEOPOLDVvS- II° [eo]: G[ratia]: H[ungariae]: ET 
B[ohemiae]: Rex: A[rchidux]- A[ustriae]: m[agnus]: p[ux]: E[truriae]:”. 
Sotto il torace, nella medesima circonferenza, si trovano un piccolo 
“Liocorno gradiente”, simbolo del direttore di Zecca Francesco Gro- 
bert, ed il monogramma di Luigi Siries, costituito dalla sovrapposi- 
zione di una “S” ed una “L”. 
Nel rovescio campeggia uno “stemma di forma sannitica, sormonta- 
to da corone d'Ungheria e di Boemia, inquartato e caricato di scu- 
detto coronato e partito di Lorena, Austria e Toscana: dallo stemma 
pendono le insegne di tre decorazioni equestri. Ai lati, due grifi ram- 
panti sostengono con una zampa lo stemma e con l’altra la grossa 
corona reale sovrastante lo stemma” (C.N./. 1930, p. 444, n. 186, 
tav. xxx, 12). Attorno ad esso corre un'ulteriore legenda: “DIRIGE 
Domine / Gressvs MEOS” e in basso nel giro: “Pisis 1790”. Il taglio 
è ornato di circoletti con globetto e la cornice è decorata a piccoli 
grani e trattini continui. 
La monetazione del Lorena si basò prevalentemente sul fiorino, in- 
teso come unità. Il cosiddetto francescone fu la maggiore moneta in 
argento, del valore di quattro fiorini. Per due anni fu battuta anche 
una grande moneta in oro puro del peso di 27,16 grammi e del valore 
di 80 fiorini. 
In questo periodo vennero inoltre apportati alcuni cambiamenti, che 
differenziarono la monetazione lorenese dalla precedente di età me- 
dicea. Fu ad esempio reintrodotta, sulla falsariga di quanto acca- 
deva in epoca repubblicana, la presenza del simbolo del direttore 
di Zecca; un “liocorno gradiente”, un piccolo martello, un “cavallo 
gradente” furono gli emblemi di tali personaggi. Fino al 1789 il di- 
rettore dell’ente fu Antonio Fabbrini, sostituito, dopo tale data, da 
Francesco Grobert. 
Gli artisti impegnati nella monetazione furono i medesimi che si oc- 
cupavano, usando la tecnica della fusione o quella dell’incisione dei 
conii, della realizzazione delle diverse medaglie celebrative. Oltre 
a Luigi Siries, retribuito con una “Provvisione” mensile di £ 70, vi 
operarono il figlio di questi Carlo e Giovanni Zanobio Weber. Quan- 
tunque tra i conti della Zecca apparisse frequentemente anche il nome 
di Cosimo, padre di Luigi, non si conoscono monete o medaglie da 
questi firmate o siglate (cat. 123). Egli potrebbe aver comunque inci- 
so dei conii in forma, per così dire, anonima. Durante il granducato di 
Leopoldo n furono inoltre attivi Giuseppe Niederòst — dal 1826 “Pri- 
mo incisore” in sostituzione di Carlo Siries —, Antonio Fabris, Luigi 
Pichler, Pietro Cinganelli, il Santarelli e, durante l’ultimo periodo, 
Luigi Gori il quale incise solamente il conio dei Dieci Quattrini. 
E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario Bargello, Monete n. 564. 
Bibliografia: GALEOTTI 1930, p. 412, n. xxvI (Dieci Paoli); C.N.I. 1930, p. 444, n. 186, 
tav. xxx, 12; TODERI, VANNEL 2001, p. 42, n. 45; TODERI, VANNEL 2006b, p. 80, n. 1084, 
fig. 1084. 
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128. Luigi Siries 


Medaglia con Ferdinando 11 


1791 
Oro, coniata, diam. mm 51,8, gr 129 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 9464 


La medaglia riproduce al dritto il profilo sinistro del granduca Ferdinan- 
do m di Lorena. Con indosso un’elegante armatura, caratterizzata da una 
gola piuttosto alta, questi esibisce una lunga capigliatura, ordinatamente 
raccolta alla nuca in una coda ricciuta. Sul petto campeggia il Collare 
del Toson d’Oro e sul torace, sotto la pelliccia di un piccolo ermellino, la 
croce sbalzata dell’Ordine dei Cavalieri di Santo Stefano. Il ritratto è cir- 
condato da una scritta alludente ai titoli posseduti dal personaggio: “FER- 
DINANDVS- Il: P[rinceps]: R[egni]: H[ungariae]- ET B[ohemiae]: A[rchidux]: 
Alustriae]- m[agnus]: p[ux]: ETR[uriae]-”. Sotto la troncatura del braccio, 
nel giro, si trova il nome dell’autore: “L[uigi]- Siries: F[ecit]:”. 
Il rovescio riporta una bella figura femminile che, stante, con indosso 
un peplo panneggiato all’antica, sostiene una cornucopia col braccio 
sinistro, mentre afferra, con la mano destra, il tronco di una piccola 
palma. La circonferenza accoglie una breve iscrizione: “HILARITAS / PV- 
BLICA”. Una seconda è contenuta nel sottostante esergo: “ADVENT[us]: 
FELICISS[imus]: / FLoR[entia]: MpccxcI”. 
Coniata nel 1791 la medaglia celebrava l’arrivo in Toscana del nuovo 
granduca Ferdinando nı di Lorena, secondogenito di Pietro Leopoldo. 
Come esemplificato dalla figura allegorica della Letizia, dalla cornuco- 
pia e dalla pianta di palma, il verificarsi di tale evento, motivo di gran- 
de gioia per tutti i cittadini, prometteva anni di pace e abbondanza per 
l’intera Toscana. 
La morte inaspettata dell’imperatore Giuseppe 11, avvenuta nel 1790, ave- 
va infatti obbligato il granduca Pietro Leopoldo ad abbandonare l’amata 
Firenze per recarsi a Vienna ed esser ivi nominato imperatore, col nome 
di Leopoldo n. Il giovane figlio di questi raggiunse la capitale del piccolo 
stato italiano soltanto l’anno successivo, al termine di un breve e tumul- 
tuoso periodo di reggenza presieduto da Antonio Serristori. 
Il regno di Ferdinando m si suddivise tuttavia in due diversi momenti. Dal 
1791, egli governò sino al marzo 1799 quando, all’aprirsi delle ostilità 
con l’Austria, le truppe francesi occuparono il Granducato di Toscana. In 
questa occasione egli, nominalmente ancora Granduca, fu costretto a fug- 
gire venendo sostituito, fino al 1801, da un governo provvisorio. Il 9 feb- 
braio di quell’anno, con l’accettazione dei termini inclusi nel cosiddetto 
Trattato di Luneville, il Lorena, rinunciando ai suoi diritti sul Granducato 
di Toscana, ricevette in cambio il titolo di Principe Elettore di Salisburgo, 
città della quale ottenne un effettivo controllo unicamente nel 1803, al- 
l’atto della secolarizzazione. 
Dopo tre anni soltanto, nel 1806, in cambio del possesso di Salisburgo, 
egli ottenne il ducato di Wiirzburg, dove regnò sino all’aprile del 1814 
quando, con il Trattato di Parigi si stabilì la restaurazione del trono di 
Toscana. Il secondo periodo del suo governo si aprì appunto il 17 set- 
tembre 1814 al rientro a Firenze, città in cui rimase sino alla morte, 
avvenuta nel 1824. 
Per quest'opera possono valere le medesime osservazioni stilistiche gia 
avanzate riguardo alla Medaglia con ritratto di Pietro Leopoldo, coniata 
nel 1775 (cat. 125). 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario del Bargello, Medaglie, n. 9464. 
Bibliografia: WURZBACH-TANNENBERG, 1943, 336, 2092; TODERI, VANNEL, 1990, pp. 
103-106, n. 82, fig. 82; ToDERI, VANNEL 2001, p. 117-119, n. 181, fig. 181; TODERI, 
VANNEL 2006a, p. 91, n. 562, fig. 562. 
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129. Luigi Siries 


Medaglia con Ferdinando m 


1791-1799 
Argento, coniata, diam. mm 50,7, gr 83 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 10423 


Sul dritto della medaglia è riprodotto il profi- 
lo destro del granduca Ferdinando mı di Lo- 
rena. Privo di indumenti o simboli di sorta, 
questi viene unicamente contraddistinto dalla 
presenza di una capigliatura lunga, ondulata 
e ben disposta sul capo. Anche l’iscrizione 
disposta attorno al ritratto, quantunque rea- 
lizzata in capitali romane, denota analoga 
semplicità grazie all’uso della lingua italia- 
na: “FERDINANDO: II° A[rciduca]: D’AVSTRIA- 
G[ran]: p[uca]: Dr Toscana:”. Nella medesi- 
ma circonferenza, rilevata in caratteri di di- 
mensioni minori e collocata sotto la troncatu- 
ra del busto, compare la firma dell’esecutore: 
“L[uigi]: Siries: F[ecit]:”. 

Il rovescio, aniconico, porta un’ulteriore 
iscrizione: “PREMIO / DELLE REALI SCUOLE / DEL- 
LE BELLE ARTI / DI FIRENZE”. 

Priva di data, la medaglia dovette esser co- 
niata in un periodo compreso fra il 1791 e il 
1799, ovverosia durante gli anni precedenti 
l’occupazione francese della Toscana. Dopo 
il rientro del 1814, infatti, in linea con il ve- 
rificarsi di un cambiamento nel gusto del 
tempo, Ferdinando m venne sempre effigiato 
con i capelli più corti (TODERI, VANNEL 1990, 
p. 106, n. 84). La medesima conclusione po- 
trebbe venire raggiunta considerando l’anno 
di morte di Luigi Siries, il quale, deceduto 
nel 1811, non avrebbe potrebbe eseguire al- 
cuna medaglia o moneta fra quelle afferenti 
alla seconda fase del governo di Ferdinando. 
Come chiaramente esplicitato dalla legenda 
al rovescio, essa costituiva un riconoscimen- 


to per gli allievi meritevoli fra coloro che 
avevano frequentato i corsi dell’ Accademia, 
istituto fondato da Pietro Leopoldo di Lorena 
nel 1784. Il granduca aveva infatti deciso di 
destinare il complesso architettonico dell’an- 
tico Ospedale di San Matteo come sede per 
una scuola specializzata nell’insegnamento 
delle cosiddette “Belle Arti”. 

Per quanto nuova, l’idea affondava le pro- 
prie radici storico-ideologiche nel lontano 
passato cittadino. Le sue antiche origini ri- 
salivano infatti alla trecentesca Compagnia 
di San Luca, libera confraternita di pittori di 
impronta ancora religiosa. Durante la secon- 
da metà del Cinquecento, tuttavia, essa era 
andata incontro ad una radicale trasformazio- 
ne messa duplicemente in atto sia dal duca 
Cosimo de’ Medici, sia dal suo factotum ar- 
tistico Giorgio Vasari. L’uno intenzionato a 
controllare ed impiegare secondo i propri fini 
le diverse forme d’arte, l’altro spinto dal de- 
siderio di mettere in pratica le proprie teorie 
sul disegno fiorentino e sull’imitazione dei 
grandi, entrambi operarono con zelo affinché 
essa perdesse il carattere di libera congrega 
e divenisse un organismo ben disciplinato. 
Perseguendo tali fini essi giunsero a fondare, 
il 31 gennaio del 1563, la nuova Accademia 
delle Arti e del Disegno. Già trasferita di sede 
— dalla Cappella Maggiore dell’Ospedale di 
Santa Maria Nuova all’omonima Cappella di 
San Luca, presso la chiesa della Santissima 
Annunziata —, essa venne a tal punto dotata 
di un vero e proprio statuto e di “Professo- 
ri” destinati a sostituire per sempre i Maestri 
delle antiche botteghe cittadine. 

L’ Accademia delle Belle Arti, ancorché con- 
cepita da un principe “Illuminato”, era ancora 
profondamente debitrice delle antiche teorie 
vasariane, rimaste di fatto invariate sino alla 
seconda metà del x1x secolo. In perfetta con- 


formità con esse, gli allievi venivano ancora 
educati al disegno e allo studio degli antichi 
modelli. Poiché tali attività erano principal- 
mente attuate attraverso l’esercizio della co- 
piatura, l’insieme di pitture di cui l’istituto 
era già stato dotato all’epoca della sua fon- 
dazione cinquecentesca, venne ben presto 
accresciuto di pezzi ulteriori, usati appunto 
come modelli di studio. All’epoca del Siries 
si tenevano, infatti, veri e propri “Concorsi di 
Emulazione” per i quali egli coniò in più di 
un caso le connesse medaglie-premio. 
Ancora nel Settecento, l Accademia del Di- 
segno prima e quella delle Belle Arti poi, co- 
stituivano istituzioni essenziali per la forma- 
zione dei giovani artisti. Se Louis Siries, di 
ritorno a Firenze dopo il decennale soggior- 
no nella terra natale, risultava già iscritto, nel 
1732, fra i membri dell’ Accademia del Di- 
segno (ASF, Accademia del Disegno, f. 18, 
c. 48v), in un elenco redatto nel gennaio del 
1772, il nome del nipote Luigi compariva fra 
quello dei “Professori” ivi operanti (ASF, Ac- 
cademia del Disegno, f. 22, c. 3). Come at- 
testato dalla relativa documentazione inoltre, 
la sua attività di incisore di conii per l’istituto 
fondato dal granduca Leopoldo fu veramente 
cospicua e frequente (cat. 136). 
Considerata da un punto di vista stilistico, 
la medaglia-premio, poco più di un getto- 
ne, non eccelle per qualità. Il volto del per- 
sonaggio appare tuttavia più somigliante al 
reale di quanto non risulti in altre esecuzioni, 
dove una certa astrazione formale, prenden- 
do il sopravvento sulla fisionomia effettiva, 
trasformava i profili in immagini vagamen- 
te stereotipe. A tale riguardo si confronti il 
presente ritratto con i due di Pietro Leopol- 
do (cat. 125 e 126) e quello di Ferdinando m 
(cat. 128). 
Questa medaglia testimonia inoltre, come nei 
lavori realizzati dopo gli anni Ottanta il Siries 
cominciasse ad introdurre certune variazioni; 
i busti vennero gradualmente ridotti nelle di- 
mensioni e, in conformità con la sobrietà del 
dilagante gusto neoclassico essi, privati delle 
elaborate armature, presentarono il torace in 
un primo momento clamidato ed in seguito 
addirittura sguarnito, come in questo caso, di 
indumenti o decorazioni di sorta. 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario Bargello, 
Medaglie n. 10423. 
Bibliografia: TODERI, VANNEL 1990, p. 106, n. 84, fig. 84; 
TODERI, VANNEL 2006a, p. 91, n. 566, fig. 566. 


130. Luigi Siries 


Francescone con Ferdinando m 


1801 
Argento, coniata, diam. mm 41,3 gr 27,30 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 935 


Donazione Ginori-Conti 


Sulla faccia anteriore della moneta, coniata in 
argento, compare il ritratto del granduca Fer- 
dinando m di Lorena. In profilo destro, que- 
sti presenta una capigliatura sciolta, di media 
lunghezza e il collo privo di indumenti o de- 
corazioni di sorta. Un'iscrizione inneggiate 
ai suoi titoli, corre entro una cornice a gra- 
ni e trattini continui: ‘“FERDINANDVS HI D[eo]: 
c[ratia]; P[rinceps]: R[egius]: H[ungariae]: 
et B[ohemiae]- A[rchidux]- A[ustriae]: 
ETRVR[iae]:” Nella medesima circonferenza, 
sotto la spalla del personaggio, sono inclusi 
un “Liocorno gradiente”, simbolo del diretto- 
re della Zecca, Francesco Grobert, e la con- 
sueta sigla di Luigi Siries (“SL”). 

Sul rovescio, entro un’ulteriore legenda: “LEX 
TVA / VERITAS” , è incluso uno “scudo di forma 
sannitica, coronato, inquartato, caricato di 
scudetto coronato e partito di Lorena, Austria 
e Toscana, e circondato dal Collare del Toson 
d’Oro, sovrapposto alla Croce, emblema del- 
l’Ordine di Santo Stefano” (C.N.I. 1930, p. 
451, n. 53). In basso, nel giro, sono indicati 
il luogo e l’anno di emissione del pezzo “Pi- 
sis 1801”. Il taglio è ornato da cerchietti con 
globetto. 

Nato a Pisa nel 1769, Ferdinando mı di Lore- 
na governò a Firenze dal 1791. Il 26 marzo 
del 1799 tuttavia, all’arrivo delle truppe fran- 
cesi, egli fu costretto ad allontanarsi precipi- 
tosamente dalla città e, sostituito nel governo 
dello Stato dal Senato Fiorentino, conservò 
solo nominalmente il titolo di granduca. La 


precaria situazione, protrattasi invariata sino 
al 1801- la città fu invasa a più riprese dagli 
eserciti francesi e austriaci —, non favorì cer- 
to il sistema economico dello Stato che, assai 
danneggiato, vide i commerci languire e le 
finanze avviarsi verso un crescente dissesto. 
A dispetto di ciò, l’attività della Zecca si tro- 
vò favorita dal prestito interno cui si era ri- 
corsi, nel 1798, per fronteggiare simili dif- 
ficoltà. La notevolissima quantità d’oro e 
d’argento pervenuta all’istituto sottoforma 
di vasellame e oggetti di oreficeria, si rive- 
lò provvidenziale ai fini della monetazione. 
Essa, infatti quantunque lontana dagli splen- 
dori del periodo precedente, fu cospicua so- 
prattutto nella produzione dei Rusponi e dei 
Dieci Paoli, valute emesse senza alcuna in- 
terruzione. La battitura delle minori specie 
argentee viceversa, venne completamente 
abbandonata a partire dal 1792. 

Lo Zecchino e il Ruspone mantennero le con- 
suete caratteristiche formali e anche la mone- 
tazione d’argento rimase immutata riguardo 
al titolo, al peso e alla valuta. Anche a quella 
in rame venne garantita una certa continuità 
e, sebbene se i Tre Quattrini venissero bat- 
tuti in una sola emissione, la produzione del 
Quattrino proseguì regolarmente ottenendo, 
dal 1801, una minore trascuratezza nel co- 
nio. 

Le monete di questo periodo testimoniano il 
compiersi di un lento processo di perfezio- 
namento della toreutica locale che, iniziato 
con Francesco II, proseguì, con fasi alterne, 
durante tutta l’epoca lorenese. 

Interprete principale di questo rinnovamento 
fu senza dubbio Luigi Siries. Egli, infatti, av- 
valendosi di una tecnica perfetta, fu capace 
di conferire all’impronta un rilievo assai più 
sottile dei suoi predecessori e, contenendo il 
disegno entro una decisa sinteticità lineare, 
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poté raggiungere esiti di grande icasticità. 
Inevitabilmente influenzato dalla compostez- 
za del dilagante stile neoclassico, ma ancor 
memore della precedente tradizione barocca, 
egli non si espresse mai, come altri nel me- 
desimi anni, con artificiosa leziosità, ma poté 
sempre conservare la semplicità di uno stile 
sobrio ed originale. 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario Bargello, 
Monete n.935. 
Bibliografia: GALEOTTI 1930, p. 425, n. 1v; C.N.I. 1930, 
p. 451, n. 53; TODERI, VANNEL 2006b, p. 84, n. 1134, fig. 
1134. 
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131. Luigi Siries 


Francescone con Ludovico 1 


1803 
Argento, coniata, diam. mm 41, gr 27,30 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 573 


Sul dritto della moneta, coniata in argento, 
compare il ritratto del granduca Ludovico 1 
di Borbone. In profilo destro, con i lunghi ca- 
pelli raccolti alla base del capo in “un codi- 
no alla francese” (inv. Monete n. 573), questi 
presenta il collo privo di indumenti o decora- 
zioni di sorta. Entro una cornice a modana- 
tura liscia e piccoli baccelli continui, corre 
un’iscrizione inerente ai titoli posseduti dal 
personaggio: “LUDOVICUS I Dp[eo]: Gl[ratia] 
H[ispaniae]: INF[ans]: REX ETRURIAE”. Nella 
parte bassa della circonferenza emergono la 
sigla di Luigi Siries e un piccolo martello, 
simbolo del nuovo direttore di Zecca Giovan- 
ni Fabbroni. 

Sul retro, entro l’iscrizione: “VIDEANT PAUPE- 
RES / ET LAETENTUR”, campeggia uno “stem- 
ma semiovale coronato, inquartato, caricato 
di scudetto con altro più piccolo sopracca- 
ricato, circondato dal Collare di vari ordi- 
ni equestri e sovrapposto alla croce simbolo 
dell’Ordine dei Cavalieri di Santo Stefano” 
(C.N.I. 1930, p. 454, n. 11). In basso, nel 
giro, compare indicazione del luogo e del- 
la data di emissione del pezzo: “Pisis 1803”. 
Nel taglio la moneta porta una decorazione 
di cerchietti e tulipani. 

Accettando i termini del trattato di pace firma- 
to a Luneville il 9 febbraio 1801, Ferdinando 
m rinunciava “per sé e per i suoi successori e 
pretendenti, al Granducato di Toscana e alla 
parte dell’Isola d’Elba che ne dipende...” 
(Zosi 1860, m, p. 475 e App. cx1, p. 219). Il 
12 agosto 1801 Ludovico 1 Re d’Etruria face- 


va il suo ingresso nella capitale, accolto dal- 
le consuete manifestazioni di gioia. A causa 
delle condizioni di grande miseria in cui ver- 
sava lo Stato toscano tuttavia, l'entusiasmo 
dei cittadini fu di breve durata. L’imposizio- 
ne di nuovi balzelli e l’inasprimento di quelli 
esistenti, non aiutarono a risollevarne le fi- 
nanze, ma contribuirono soltanto, complice 
la drammatica situazione internazionale, a 
vessare maggiormente la popolazione. 

In una simile congiuntura, la Zecca, evitan- 
do quasi interamente la monetazione aurea ed 
argentea, limitò la propria attività alla batti- 
tura di poche specie e di ridotti quantitativi. 
Il direttore Francesco Grobert inoltre, consi- 
derando l’elevato prezzo dell’argento, pro- 
pose di ridurne il titolo. Tale suggerimento 
trovò discorde il Granduca che di lì a poco, 
forse a causa del diverso parere, decise di so- 
stituirlo con Giovanni Fabbroni, un illustre 
economista che, contrariamente intenzionato 
a migliorare la lega, si adoperò per ripristina- 
re l’antico argento “popolino”. 

Le poche specie battute in questo periodo co- 
munque, si limitarono al Ruspone — nella cui 
prima emissione la legenda ricordava ancora 
la sovranità del Borbone sui ducati di Parma 
e Piacenza —, ai Dieci Paoli — con un’iscri- 
zione analoga per i primi due anni —, ai Dieci 
Quattrini ed al Quattrino. 

Come si deduce dalla sigla, i pochi conii del- 
le monete d’argento vennero incisi da Luigi 
Siries. Solo il Gettone venne eseguito dal fi- 
glio Carlo, artista che cominciava così, an- 
corché mediante un lavoro semplice e piut- 
tosto ordinario, il proprio percorso di affer- 
mazione professionale. Dopo aver operato 
a fianco del padre come “aiuto apprendista 
dell’incisone di conii” (ASF, Zecca, f. 445, 
c. 23, datata 17.VI.1805), egli divenne, a se- 
guito della morte di questi — avvenuta nel 


1811 — primo “Incisore”della Zecca (ASF, 
Zecca, f. 892, c. 188, datata 26.V.1815). 
Contemporaneamente, l’attività svolta nel 
settore delle pietre dure, fece sì che Carlo 
venisse ben presto nominato “Sotto Diretto- 
re” (ASF, Imperiale e Real Corte, f. 5129, 
carta datata 26.X.1807) e poi “Direttore del- 
la Galleria dei Lavori” (ASF, Imperiale e 
Real Corte, f. 5131, c. 35 datata 10.1.1809), 
titolo che ricoprì sino all’anno della morte 
avvenuta nel 1854. Le opere realizzate du- 
rante gli anni della maturità lo riveleranno, 
al pari degli altri membri della sua famiglia, 
artista eccellente e ingegnoso. 

E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario Bargello, 
Monete n. 573. 
Bibliografia: GALEOTTI 1930, p. 436, n. i (Dieci Paoli); 
C.N.I. 1930, p.454, n. 11; TODERI, VANNEL 2006b, p. 86, 
n. 1158, fig. 1158. 


132. Luigi Siries 


Francescone e mezzo con Carlo 
Ludovico e Maria Luisa 


1803 
Argento, coniata, diam. mm 43, gr 34,45 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 574 


La moneta riporta sul dritto i busti affiancati 
del piccolo Carlo Ludovico di Borbone e del- 
la madre Maria Luisa di Spagna. In profilo 
sinistro, entrambi presentano il busto coper- 
to da un panneggio all’antica fermato sulla 
spalla mediante una piccola fibula tonda. La 
donna, disposta in secondo piano, porta una 
capigliatura riccia e raccolta sulla nuca, ante- 
riormente ornata da una semplice tiara, tipica 
della moda à la grecque seguita durante que- 
gli anni (cat. 156). I due ritratti sono circon- 
dati da una lunga iscrizione corrente attorno 
all’intero perimetro: “caRoLvs: Lvp[ovicus]: 
p[eo]: G[ratia]: REX: ETR[uriae]: & mMlaria]: 
ALOYSIA: R[egina]: RECTRIX- I[nfanta]: 1[nfans]: 
H[ispaniae]: H[ispaniae]:”. Nella parte bassa 
di questo, sotto la troncatura dei busti, cam- 
peggia il martello simbolo del Fabbroni e la 
sigla a due lettere dell’incisore del conio, 
Luigi Siries. La bordatura, assai semplice, è 
costituta da una prima cornice rialzata e da 
una decorazione a piccoli baccelli continui. 

Sul rovescio compare uno “stemma inquar- 
tato, partito, coronato e circondato dal Col- 
lare del Toson d'Oro sovrapposto alla Croce, 
emblema dell’Ordine dei Cavalieri di Santo 
Stefano. Dallo stemma pendono tre insegne 
di ordini cavallereschi” (C.N.I. 1930, p. 453, 
n. 9). Esso è circondato da un’ulteriore le- 
genda: “DOMINE SPES MEA / A*IUVENTUTE MEA”, 
terminante in una scritta relativa al luogo e 
alla data di emissione del pezzo: “FLORENTIA 
1803”. Il taglio è ornato dalle parole LIRE / 


Dieci, alternate ad un ornatino a meandri. 
Un Francescone e Mezzo, corrisponden- 
te a dieci Lire fiorentine, era l’appellativo 
volgarmente usato per identificare il Dena. 
Quantunque il doppio ritratto affiancato di 
Maria Luisa e del figlioletto Carlo Ludovico, 
campeggiasse analogo su una medaglia co- 
niata dal Siries durante lo stesso 1803 (cat. 
133), esso era stato appositamente concepito 
dall’incisore per venire inserito sul recto di 
questa moneta. Da un punto di vista icono- 
grafico, egli trasse probabilmente ispirazio- 
ne da modelli presenti in antichi cammei (cfr. 
ancora cat. 135). 

Con l’arrivo di Carlo Ludovico di Borbone, 
secondo Re d’Etruria sotto la reggenza della 
madre Maria Luisa, le condizioni dello Sta- 
to non ebbero alcun beneficio e la vita del- 
la popolazione rimase la medesima riguardo 
al declino e alla miseria. Durante questi anni 
venne comunque attuata, sulla base dei sug- 
gerimenti presentati dal direttore della Zec- 
ca Giovanni Fabbroni, la riforma del sistema 
monetario. Ufficialmente convalidata me- 
diante Real Notificazione del 23 novembre 
1803, essa negava la possibilità di modificare 
o innovare la monetazione aurea. Come unica 
moneta d’oro rimase infatti il Ruspone che, 
grazie alla sua alta valuta, poteva in qualche 
modo far fronte, nelle operazioni commercia- 
li, allo Zecchino veneto, con cui si trovava 
ormai in perfetta uguaglianza quanto a purez- 
za del titolo. 

Per la monetazione argentea fu ripristinato 
l’antico titolo della Zecca fiorentina, ovvero- 
sia quello “popolino” del quale si batterono 
i relativi multipli: le Dieci Lire, o Dene, le 
Cinque Lire, o Mezze Dene, su cui si sostituì 
il nome di “FLORENTIA” a quello di “Pisis”. La 
moneta da Dieci Paoli continuò ad esser bat- 
tuta nel titolo consueto. 

Anche la monetazione di rame venne modi- 
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ficata e, aboliti i Tre Quattrini, si preferì ad 
essi il Mezzo Soldo. Il Quattrino, del quale si 
continuò regolarmente l’emissione non subì 
alterazioni. 
Si colloca in questo periodo anche la battitura 
di una moneta privata; lo Zecchino, volgar- 
mente detto “Zanobino” a causa della presen- 
za, al verso, di un'immagine del santo-vesco- 
vo Zanobi. Essa fu coniata su istanza di un 
privato le cui motivazioni, dietro l’esigenza 
di fronteggiare la difficile situazione creatasi 
nel commercio con l'Oriente, nascondevano 
in realtà propositi essenzialmente speculativi 
(GALEOTTI 1930, p. 439). 
Anche durante quest’ultimo periodo, l’ese- 
cutore dei coni per la battitura delle monete 
d’argento fu Luigi Siries. Oltre che dalla re- 
lativa documentazione, e dalla presenza della 
consueta sigla “L S”, l’intervento dell’inci- 
sore si deduce soprattutto dalla particolare 
iconografia di questa moneta dove il giovane 
sovrano e la Reggente appaiono insolitamen- 
te affiancati. Di esecuzione non facile, essa 
impose all’incisore il raffinamento delle tec- 
niche già impiegate nel precedente periodo. 
Senza smentire la propria abilità, egli, esatta- 
mente come il nonno Louis, considerò questa 
una prova dalla quale trarre occasione e mez- 
zo per creare nuovi modelli dotati di bellezza 
e originalità. 
Per i coni delle monete d’oro e di rame, l’at- 
tribuzione non è egualmente sicura a causa di 
una totale assenza di simboli o lettere indica- 
trici; il Weber tuttavia, noto per aver inciso 
il conio dello Zecchino Zanobino, potrebbe 
aver concorso anche nell’esecuzione di altri. 
E.D. 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario Bargello, 
Monete n. 573. 
Bibliografia: GALEOTTI 1930, p. 447, n. u (Dieci Lire); 
C.N.I. 1930, p. 453, n. 9; TODERI, VANNEL 2006b, p. 87, 
n. 1169, fig. 1169. 
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133. Luigi Siries 


Medaglia con Carlo Ludovico di 
Borbone e Maria Luisa di Spagna 


1803 
Argento, coniata, diam. mm 51, gr 83,5 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 9467 


Come riportato dall’ Inventario del Bargel- 
lo, sul dritto della medaglia compaiono “Due 
busti iugati: uno di fanciullo e l’altro mulie- 
bre”. Il giovane Carlo Ludovico di Borbone e 
la madre Maria Luisa di Spagna sono infatti 
rappresenti affiancati, in profilo sinistro, con 
il busto coperto da un mantello drappeggia- 
to all’antica, fermato sulla spalla per mezzo 
di una piccola spilla rotonda. La donna, col- 
locata in secondo piano, presenta una capi- 
gliatura raccolta e decorata da un diadema 
tipico della moda à la grecque, assai diffusa 
durante quegli anni (cfr. cat. 134). Racchiu- 
si entro un’ampia cornice modanata, presente 
unicamente sulla faccia anteriore, i due ri- 
tratti si trovano circondati da un’iscrizione 
in capitali romane: “caroLvs: Lvp[ovicus]: 
p[ei]: G[ratia]: REX: ETR[uriae]: & mM[aria]: 
ALOYSIA: R[egina]: RECTRIX- I[nfans]: I[nfanta]: 
H[ispaniae]- H[ispaniae]-”. Nella circonferen- 
za, sotto la troncatura dei busti, campeggia 
la firma dell’incisore, accompagnata in que- 
sto caso dalla data di esecuzione del pezzo: 
“L[uigi]- Siries: F[ecit]: 1803”. 

Come l’altra, coniata all’epoca di Ferdinando 
um di Lorena (cat. 129), anche questa meda- 
glia costituiva un importante riconoscimento 
conferito agli alunni meritevoli dell’ Accade- 
mia. Ciò veniva attestato dalla legenda pre- 
sente al rovescio: “PREMIO / DELLE REALI SCUO- 
LE / DELLE BELLE ARTI / DI FIRENZE”. 

Il pezzo fu coniato nel 1803 durante gli anni 
del Regno d’Etruria, quando Carlo Ludovi- 


co di Borbone, ancora minorenne, governava 
sotto la reggenza della propria madre Maria 
Luisa, figlia di Carlo rv re di Spagna. Nel 
1801, a seguito dell’entrata in Firenze delle 
truppe francesi e della conseguente diparti- 
ta del granduca Ferdinando n (27.11.1799), 
Napoleone otteneva dall’ Austria, mediante il 
Trattato di Luneville stipulato il 9 febbraio 
di quell’anno, la cessione della Toscana. Po- 
stovi a capo il fedele Ludovico di Borbone 
(1773-1803), già duca di Parma, il Bonaparte 
dava vita così al nuovo Regno d’Etruria. 
Quando nel 1803 Ludovico morì, il trono 
passò al figlio Carlo Ludovico, il quale, di 
quattro anni appena, regnò sotto la reggenza 
della madre Maria Luisa. I due rimasero in 
carica fino al 1807. Il titolo Infanti di Spagna 
spettante a Maria Luisa e al figlio, veniva in- 
dicato nella legenda al dritto con le abbrevia- 
zioni “r r H H” (TopERI, VANNEL 1990, pp. 
106-107, n. 85, fig. 85). 

Il recto della medaglia, con i ritratti accollati 
di madre e figlio, era stato creato dal Siries 
nel 1803 per la nuova moneta d’argento, la 
dena, equivalente a Dieci Lire e volgarmen- 
te chiamata Francescone e mezzo (cat. 132). 
Come consuetudine, nella moneta non com- 
parivano la data e la firma per intero del Si- 
ries, ma solo le sovrapposte iniziali di nome 
e cognome (“L.S.”) e un martello, simbolo di 
Giovanni Fabbroni, direttore della Zecca di 
Firenze dal 1802. 

Da un punto di vista iconografico, la disposi- 
zione affiancata dei personaggi — contempo- 
raneamente ripresa da vari incisori neoclassi- 
ci — si rifaceva senz'altro a quella presente in 
prototipi antichi. Considerate le affinità, un 
bellissimo rilievo in onice con i busti iugati 
dell’imperatore Tiberio e della moglie Livia 
(Firenze, Museo Archeologico, inv. 14533), 
avrebbe facilmente potuto costituire un mo- 
dello per l’incisore. Soprattutto il ritratto di 


Livia, raffigurata con i capelli ondulati, il 
capo parimenti decorato da un diadema e il 
petto coperto da un panneggio assai simile, 
sembrerebbe corrispondere appieno all’ef- 
fige di Maria Luisa. Acquistato dal cardinal 
Leopoldo de’ Medici nel 1674 (ASF, Carteg- 
gio Artisti, cod. xrx, lettera 637, datata 6 ot- 
tobre), esso, presenza costante nelle raccolte 
fiorentine, doveva sicuramente far parte del- 
le gemme conservate nella Dattiloteca della 
Real Galleria di Firenze all’epoca di realiz- 
zazione del pezzo. 
Stilisticamente tuttavia, quantunque ispira- 
ta ad antichi creazioni e concepita entro un 
contesto pienamente neoclassico, l’opera non 
riusciva a raggiungere la purezza formale e la 
delicatezza di analoghi esempi del tempo. Se 
paragonata ad esecuzioni di artisti contempo- 
ranei, come quelle del Santarelli (cfr. FIRENZE 
1981, passim; Pirzio BiroLI STEFANELLI 1988, 
p. 55 e sgg.), essa pareva ancora tradire una 
certa pesantezza formale, memore probabil- 
mente di una lontana dipendenza dal linguag- 
gio barocco. 

ED: 
Documenti d’archivio e inventari: Inventario Bargello, 
Medaglie n. 9467. 
Bibliografia: Von Hemen 1910, 48, 218 (dritto); SPADA 
1977,216 (dritto); TODERI, VANNEL 1990, pp. 106-107, n. 
85, fig. 85; TODERI, VANNEL 2001, p. 122-123, n. 185, fig. 
185; TODERI, VANNEL 2006a, pp. 91-92, n. 569, fig. 569. 


134. Giovanni Antonio Santarelli 
(Manoppello 1758 ca - 1826) 


Rovescio per la medaglia 
dell’Accademia delle Belle Arti 
di Firenze 


1812 

Cera rosa su fondo ardesia 

Attorno alla circonferenza, in lapis: “LE- 
VAN DI TERRA AL CIEL NOSTRO INTELLETTO / 
MDCCCXI”. 

Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. 
Cere 410 


Acquisto Serani 1888 


Su una lastrina rotonda di ardesia, realizzate in 
cera rosa lavorata a rilievo, compaiono tre bel- 
lissime ghirlande intrecciate di foglie di alloro, 
quercia ed olivo. Attorno, racchiusa entro due 
sottili cornici, corre una legenda comprensiva 
del motto dell’Accademia delle Belle Arti e 
della data di esecuzione del pezzo: “LEVAN DI 
TERRA AL CIEL NOSTRO INTELLETTO / MDCCCXI”. 
Condotta ad effetto dal Santarelli, la cera costi- 
tuiva il modello per l’esecuzione del rovescio 
di una delle medaglie-premio assegnate, nel 
1812, ai vincitori dei corsi triennali dell’ Acca- 
demia. A tale emblema, già utilizzato da Luigi 
Siries per analoghe esecuzioni (cat. 135, 136), 
l’artista aveva abbinato al dritto un suo famo- 
sissimo ritratto del Buonarroti di cui tuttora si 
conservano un certo numero di versioni prepa- 
ratorie in cera, una riproduzione in pasta vitrea 
e alcuni calchi nelle raccolte romane dell’Isti- 
tuto Archeologico e di Palazzo Braschi. Stando 
a quanto riferito dalle fonti, questi ultimi de- 
riverebbero da due diverse traduzioni in pietra 
dura che, in passato parte di famose collezio- 
ni private, risultano attualmente non reperibili 
(cfr. M. Casarosa Guadagni, in FIRENZE 1981, 
pp. 37-38, nn. 4a-b). 


Alla coniazione della medaglia, conservata in 
due diversi esemplari (Firenze, Museo Nazio- 
nale del Bargello, inv. Generale nn. 9419-9420; 
cfr. inoltre Firenze 1981, p. 20, nn, 15-16), 
corrispose il nuovo diploma disegnato da Raf- 
faello Morghen — da poco nominato Maestro 
d’Incisione — in cui si riproduceva il ritratto di 
Michelangelo presente sul dritto di essa (Zvi, 
n. 14). Tale iconografia era andata a sostituire 
quella del precedente attestato creato nel 1802 
da Carlo Lasinio (GaLLo Martucci 1988, pp. 
23-24, figg. 23-24). 

L’esecuzione della medaglia era stata affida- 
ta al Santarelli dalla reggente d’Etruria Maria 
Luisa di Borbone, la quale prevedeva di conse- 
gnarla ai vincitori del concorso del 1809. L’al- 
lontanamento di questa nel 1807 e la successiva 
annessione della Toscana all’impero napoleoni- 
co, ne impedirono tuttavia l’assegnazione che 
venne posticipata alla premiazione seguente. I 
riconoscimenti vennero distribuiti, infatti, dopo 
l’orazione del presidente dell’ Accademia del- 
la Crusca, nonché socio onorario dell’istituto, 
Pietro Ferroni, durante una solenne cerimonia 
tenutasi il 18 ottobre del 1812 (Ibid). 

Della medaglia, bellissima da un punto di vi- 
sta stilistico-formale (si osservi a riguardo la 
straordinaria naturalezza dei tre diversi racemi 
intrecciati), assai interessanti risultano i riman- 
di simbolici insiti nell’iconografia e nell’iscri- 
zione. Se il ritratto del Buonarroti presente al 
recto, strettamente collegato alle origini della 
precedente Accademia, si richiamava con for- 
za alle antiche teorie vasariane sul disegno fio- 
rentino e sul valore esemplare del genio (WIT- 
TKOWER 1964), il motto petrarchesco inciso al 
verso stabiliva analoghe connessioni. Tratto dal 
decimo sonetto del Canzoniere, esso, sostituito 
nel xvm secolo al precedente dantesco “A Dio 
è quasi nepote” (CavaLLucci 1873, p. 27, nota 
1), ribadiva ancora una volta il carattere intel- 
lettuale dell’arte. 

La citazione dell’ Alighieri presente sul primo 
sigillo dell’ Accademia, intagliato da Michele 
Mazzafirri nell’ottobre del 1597, originava una 
metafora lievemente diversa: l’arte umana, in 
quanto dipendente dalla natura, veniva consi- 
derata quasi figlia di Dio e ritenuta pertanto una 
sorta di dono divino (“Vostr’arte a Dio è quasi 
nepote”; Inf. x1, 105). Il fatto che essa fosse sta- 
ta sostituita con un verso contenente un diretto 
richiamo all’umano “Intelletto’’, confermava la 
razionalità della visione Settecentesca, sostan- 
zialmente contraria all’idea di una natura divi- 
na del genio. L'arte, infatti, fondata sulla co- 
pia dei grandi e su una preventiva elaborazione 
grafica, non era in grado di generarsi in assenza 
di uno studio costante e al di fuori dei luoghi 
preposti. 

L’insegna con le tre corone poi, direttamen- 
te connessa alla figura del Buonarroti giac- 
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ché ritenuta dal Vasari sua personale impresa 
(WAZBINSKI 1987, vol. n, pp. 174-175), si rife- 
riva alla posizione predominante attribuita alla 
Scultura, alla Pittura e all’ Architettura nell’am- 
bito delle Arti (cfr. CALAMANDREI 1956, p. 1349 
e sgg.). Derivante dalle Tre Grazie dell’ Acca- 
demia platonica (WAZBINSKI 1987, vol. I, pp. 
174-175), simbolo che nel Cinquecento aveva 
sostituito quello dell’antico “Bue giacente colle 
ali, segno dell’Evangelista San Luca” (CAvAL- 
LUCCI 1873, p. 27), essa era stata adottata nel 
1597, in concomitanza alla coniazione del pri- 
mo sigillo. I tre cerchi incrociati si richiama- 
vano duplicemente, sia a quello manualmente 
tracciato da Giotto dinnanzi a Bonifacio vm 
(Vasari [1568], Vita di Giotto), sia, in modo as- 
sai più esplicito, all’antica impresa medicea dei 
tre anelli sovrapposti (WAZBINSKI 1987, vol. 1, 
pp. 174-175). La loro unione, magnificata dalla 
figura del “Divino” Michelangelo, rappresenta- 
va in sostanza quella delle tre arti “Belle” ri- 
chiamate nella denominazione della nuova Ac- 
cademia fondata dal granduca Pietro Leopoldo 
nel 1784 (cat. 129). 
Nei registri di tale istituto il nome del Santa- 
relli compariva già dal 1797 (AABAF, f. 80, n. 
34, datato 5.IV.1797), anno in cui egli giunse 
a Firenze da Roma. Grazie alle elevate qualità 
artistiche e all’amicizia con il pittore francese 
Frangois-Xavier Fabre — ritrattista prediletto 
dell’alta società fiorentina e straniera —, egli fu 
ben presto accolto nei più importanti salotti del 
tempo entrando contemporaneamente in con- 
tatto con i più prestigiosi organismi culturali 
della città. Se già nel 1800 il suo nome compa- 
riva entro gli elenchi degli iscritti alla Società 
Colombaria (M. Casarosa Guadagni, in FIREN- 
ze 1981, p. 19), nel 1808 egli veniva addirit- 
tura assunto, dall’ Accademia delle Belle Arti, 
come Professore d’Intaglio in gemme per una 
cattedra istituita ex-novo mediante uno specifi- 
co decreto della Imperial Real Giunta Toscana. 
Contestualmente, egli era nominato membro di 
una prestigiosa commissione — comprendente 
anche Pietro Benvenuti, Raffaello Morghen, il 
Fabre ed altri — cui spettava il compito di ri- 
formare l Accademia Fiorentina (M. Casarosa 
Guadagni, in FIRENZE 1981, p.21). 
Gli ottimi rapporti instaurati dal Santarelli con 
il mondo della politica e della cultura locale, 
venivano testimoniati inoltre dai contatti stabi- 
liti con Maria Luisa di Borbone prima, e con 
Elisa Baciocchi poi (cat. 159). Nel 1854, alla 
morte di Carlo Siries — figlio di Luigi ed ultimo 
membro della famiglia —, egli gli subentrò in 
qualità di incisore di coni per l’emerita Acca- 
demia delle Belle Arti. 

E.D. 
Bibliografia: BRAMSsEN 1904, n. 1185; Trésor de numi- 
smatique 1834-1837, n. 559; M. Casarosa Guadagni in 
FIRENZE 1981, p. 152, n. 363. 
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135. Luigi Siries 


Medaglia con Carlo Ludovico di Borbone e Maria Luisa 
di Spagna ed emblema dell’Accademia delle Arti e del 
Disegno 
post 1803 


Argento, coniata, diam. mm 60,5, gr 91 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. Medaglie 9858 


La medaglia, che al dritto riporta i busti accollati di Carlo Ludovico e di Ma- 
ria Luisa di Borbone circondati da un’iscrizione relativa ai titoli posseduti 
(“cAROLvS: Lvp[ovicus]: p[ei]: G[ratia]: REX: ETR[uriae]: & M[aria]: ALOYSA- 
REGINA’ RECTRIX- I[nfantes]: I[nfanta]: H[ispaniae]: H[ispaniae]:”?), presenta al 
rovescio lo stemma dell’ Accademia delle Belle Arti, costituito da tre coro- 
ne intrecciate di foglie di alloro, quercia ed olivo. Sul medesimo rovescio, 
attorno al perimetro, si dispone una legenda in capitali romane: “REGlia]- 
ACCAD[emia]: FLORENT[ina]: PICT[urae]: scuLT[urae]: ARCHITECT[urae]:”. 
Realizzata come molte altre da Luigi Siries, essa rappresentava un ri- 
conoscimento riservato ai Professori operanti per il novello istituto fio- 
rentino. Sembra che i premi di concorso “fossero dati per la prima volta 
nell’anno 1737 ad istigazione del Luogotenente Niccolò Maria Gaburri, 
che introdusse molte riforme nelli studij e negli ordinamenti accademi- 
ci” (CavaLLUCCI 1873, p. 33). Questi, infatti, desideroso di consegnare 
agli allievi “il diploma di nomina”, nel 1733 “lo fece intagliare a sue 
spese su disegni del Tuscher” e, durante un’assemblea di Maestri tenuta 
in casa propria, distribuì personalmente “i soggetti per le tre Classi di 
Architettura, Scultura e Pittura, nei quali si esercitavano i giovani di ta- 
lento” (Ivi, p.33, nota 1). Come premio ‘furono battute alcune medaglie 
d’argento nelle quali era scolpito il ritratto del Granduca Giov. Gastone, 
e nel rovescio l’Impresa delle tre corone, col motto: ACCAD. FLORENT. 
SCULPT. PICT. ARCH. PREMIJS. AVCTA.” (Ivi, p. 33). 

Luigi Siries, già operante come “scultore” nella precedente Accademia 
del Disegno dal 1765 (ASF, Accademia del Disegno, f. 21, c. 61v; da- 
tata 1765), risultò ben presto attivo anche per quella delle Belle Arti 


(cat. 129, 133). Presso il connesso archivio si conservano alcuni disegni 
preparatori, eseguiti per la prima medaglia coniata nel 1785, in cui com- 
paiono sia il motto petrarchesco, sia l'emblema con le tre corone (GALLO 
MartuCccI 1988, p. 23, fig. 21). 

La documentazione esistente comprova come negli anni successivi 
l’artista continuasse la sua attività per l’istituto. Una carta datata al 7 
ottobre del 1791 ricorda, infatti, il suo coinvolgimento nell’esercizio 
dell’“intaglio di un nuovo conio per la medaglia da darsi ai Maestri di 
detta Accademia i quali, a forma dei recenti ordini, devono assistere per 
turno alla Scuola del Nudo”. Con essa si disponeva inoltre che l’opera 
avrebbe dovuto portare “nel dritto... il Busto della prefata S.A.R., e nel 
rovescio le tre Corone col verso di Dante [Petrarca] riportato nella detta 
sua Partecipazione” (AABAF, f. C., c. 160). 

In un atto di poco successivo, si dichiarava che la “Cassa della Reale De- 
positeria” doveva al Siries “cinquanta zecchini per saldo dell’importare di 
due conij da Esso intagliati che uno col Busto di S.A.R. Nostro Signore e 
con l’altro tre Corone esprimenti lo Stemma della mentovata Accademia 
col motto intorno ‘Levar di Terra al Ciel nostro Intelletto’ per le medaglie 
che a forma dei veneratissimi Sovrani ordini del 9 settembre 1791 devono 
darsi ai Maestri della Scuola del Nudo” (AABAF, f. D., c. 183). 

Presso il Museo del Bargello si conserva una coppia di coni in cui è in- 
ciso, da un lato, il volto di Ferdinando m di Lorena e dall’altro, il sum- 
menzionato motto (inv. Coni, n. 496). Nello stesso è presente un’altra 
medaglia con il ritratto del Granduca nel cui verso campeggia una sem- 
plice dicitura riferita alla sua funzione di premio (cat. 129). 

Per quanto attiene alla datazione, ancorché sulla medaglia non compaia 
alcun riferimento di carattere cronologico, il fatto che sul recto sia pre- 
sente il medesimo ritratto affiancato dei Borboni, ideato ex-novo da Luigi 
Siries per il Dena, la moneta da Dieci Lire coniata nel 1803, induce a rite- 
nerne l’esecuzione di poco successiva a tale anno (cat. 133). Da un punto 
di vista stilistico-formale tuttavia, la duplice effige presenta una definizio- 
ne, una chiarezza ed un vigore plastico di gran lunga superiore. 


E.D. 
Bibliografia: TODERI, VANNEL 2006a, p. 92, n. 570, fig. 570; ToDERI, VANNEL 2006a, p. 
92, n. 570, fig. 570. 


136. Luigi Siries 


Conio del rovescio dell’emblema dell’Accademia delle 
Belle Arti 


Acciaio, conio, diam. mm 60,5 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. Coni 9858 


La matrice, realizzata in acciaio lavorato ad incavo, riporta l’immagine 
delle tre corone intrecciate che il Siries impresse sul rovescio della meda- 
glia eseguita per l’ Accademia delle Belle Arti intorno il 1803 (cat. 135). 
A differenza dei grandi medaglisti barocchi che lo avevano preceduto, 
quali il Selvi ed il Soldani Benzi, Luigi Siries non impiegò mai la tecnica 
della fusione “a cera persa”, ma utilizzò sempre quella della coniazio- 
ne diretta, procedura che ancora nel Settecento comprendeva le medesi- 
me fasi descritte nei trattati d’arte cinquecenteschi (CELLINI [1568] 1857, 
capp. xV-xvII, pp. 115-123; Vasari [1568] 1962-1966, 1, cap. xu, p. 110). 
Le immagini prescelte, una per il recto e una per il verso, venivano inta- 
gliate al negativo su appositi dischi d’acciaio, in seguito fissati a pesanti 
blocchi di ferro. In tal modo si ottenevano le due matrici necessarie alla 
stampa che, premute “per forza di viti o di lieve et a colpi di martello” 
sul tondo di metallo più tenero, vi lasciavano al positivo le figurazioni da 
queste riportate in cavo (Vasari [1568] 1962-1966, 1, cap. xu, p. 110). 
Tale procedimento, semplice solo in apparenza, comprendeva in realtà 
una nutrita serie di operazioni che, a quanto risulta dalla relativa docu- 
mentazione, videro frequentemente impegnato lo stesso Luigi Siries. 
Egli, infatti, non si dedicò unicamente al lavoro di intaglio, ma procedette 
spesso alla diretta battitura delle medaglie, alla nettatura e alla “lustratu- 
ra di quoni”, all’acquisto di “lime... ciappole, bulini, punzoni di lettere, 
ed altro inserviente” (ASF, Zecca, 368, c. 23, 26.VI.1792, 29.VII.1792). 
Artista ingegnoso, il Siries giunse addirittura a costruire “un castelletto di 
bronzo da coniare la moneta di media grandezza con tutti i suoi annessi” 
(ASF, Zecca, f. 520, c. 29, 14.IX.1784). 

Egli inoltre, sporadicamente attivo per committenti privati, fu assiduamen- 
te impegnato nel soddisfare le richieste dell’ Accademia delle Belle Arti di 
Firenze. I documenti raccolti presso il relativo archivio, al pari di quelli 
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inclusi nei registri della Zecca cittadina, confermano un suo ininterrotto 
coinvolgimento nella realizzazione di medaglie in oro, argento e bronzo 
destinate tanto agli alunni, quanto ai “Maestri” dell’istituto (AABAF, f. 
C, cc. 67, 106; f. D, cc. 160, 183; f. E, c. 12; ASF, Zecca, f. 524, c. 78; f. 
320, c. 50; f. 368, cc. 41-42; f. 369, c. 17; f. 435, c. 117; f. 436, c. 302; f. 
437, cc. 215, 240; f. 534, c. 243; f. 443, c. 26; f. 892, c. 89). 
In una lettera scritta il 21 aprile del 1784 egli sosteneva, infatti, di aver 
“terminate le medaglie ordinatemi per la R. Accademia delle Belle Arti e 
consegnati... i tre coni... incisi per le medesime, che uno esprimente l’Ef- 
fige de S.A.R. Nostro Sovrano, l’altro lo Stemma dell’ Accademia e il Terzo 
l’iscrizione per i premi della R. Scuola da me scolpiti colla maggiore atten- 
zione” (AABAF  f. C., c. 67). L'esecuzione di tali pezzi dovette essere più o 
meno contemporanea ai disegni preparatori, datati 1784, da questi realizzati 
per la grande medaglia coniata l’anno successivo (cfr. cat. 135). 
Da un punto di vista stilistico tuttavia, l'emblema delle tre corone inciso 
dal Siries parrebbe presentare una certa secchezza formale. Soprattutto se 
confrontato con l’analoga esecuzione del Santarelli (cat. 134), esso risulta 
caratterizzato da una lieve rigidità e da una vaga uniformità nella resa del- 
le tre diverse specie botaniche, dove le foglie di alloro non si distinguono 
facilmente da quelle di olivo. Il Santarelli invece, sicuramente facilitato 
dalla malleabilità del materiale usato, si rivelava capace di restituire il 
naturale turgore del diverso fogliame, nonché il peculiare aspetto delle 
tre varietà vegetali. 
Di fatto, al pari del nonno, Luigi Siries dovette sentirsi maggiormente at- 
tratto dalle questioni più pratiche del proprio mestiere e dalle attività più 
artigianali di esso. Se non disdegnava affatto di ‘“rinettare” i conii usurati 
o di dedicarsi alla semplice battitura dei pezzi, egli pareva talvolta igno- 
rare le sfumature di stile insite nella forma esteriore. 

E.D. 
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CAV. GIOSUÈ REYNOLDS. 


Fralito (defi del. 


137. Joshua Reynolds 
(Plympton Erle, Devonshire 1723 - Londra 1792) 


Delle arti del disegno. Discorsi del Cav. Giosuè Reynolds 
presidente della R. Accad. di Londra ec. trasportati 
dall’inglese nel toscano idioma 

Firenze 1778 


Venezia, Biblioteca d’arte e storia veneziana del Civico Museo Correr, 
inv. RAV 443 


Stampato a Firenze nel 1778, il volume raccoglie i primi sette Discorsi 
sulla pittura del pittore inglese Joshua Reynolds, tenuti alla Royal Acca- 
demy of Arts di Londra. 

Dopo una prima formazione artistica avvenuta sotto la guida del ritrattista 
Thomas Hudson, Reynolds viaggiò per l’Italia fra il 1750 e il 1752, visitando 
Roma, Firenze, Bologna, Venezia e Parma. Ritornato in Inghilterra, si stabilì 
a Londra divenendo presto uno dei più apprezzati ritrattisti inglesi, richiesto e 
conteso sia dall’aristocrazia che dalla borghesia intellettuale, classe emergente 
nella società inglese della seconda metà del xvm secolo. Le sue capacità arti- 
stiche e il suo talento gli procurarono una notevole fortuna, tanto da valergli la 
nomina a Royal Painter. Favorito dall’agiatezza economica, accostò all’eser- 
cizio della sua arte un intenso impegno teorico e culturale. Senza sottrarsi alle 
suggestioni della nuova cultura illuminista, Reynolds cercò di mediare l’in- 
dagine empiristica, che vedeva l’arte come uno dei mezzi della conoscenza 
sensibile, con le regole estetiche di ascendenza neoplatonica ereditate dalla sua 
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formazione. Convinto che l’arte fosse il frutto dello studio, oltre che dell’im- 
pegno e dell’esercizio, fu tra i promotori della Royal Accademy, divenendone 
il presidente (carica che ricoprì fino al 1791), con lo scopo di promuovere la 
preparazione teorica dei giovani artisti. 

Il primo Discorso fu proprio quello inaugurale, pronunciato all’apertura 
dell’Accademia nel gennaio del 1769, seguito da altri sei, presentati in 
occasione delle premiazioni annuali. Questo primo gruppo dei Discorsi 
fu pubblicato a Londra nel 1778. 

Il progetto di tradurli in italiano, forse su istanza dello stesso Reynolds, 
maturò probabilmente proprio nell’ambito dell’Accademia, grazie anche 
alla presenza, con la carica di segretario, dell’italiano Giuseppe Baretti, 
che godeva, oltre che della personale amicizia del noto pittore, anche del- 
la fama che gli aveva procurato, come scrittore, la pubblicazione dell’ Ac- 
count of the manners and customs of Italy (1767), excursus letterario, che 
tanto piacque al pubblico inglese, su temi diversi: dalla letteratura all’ar- 
te, dai costumi ai diversi caratteri dei ‘popoli’ d’Italia, senza dimenticare 
qualche pratico consiglio per i viaggiatori. 

La scelta di far pubblicare i Discorsi a Firenze non fu certo casuale. Dopo gli 
anni della Reggenza, durante i quali gli intellettuali toscani avevano opposto 
una malcelata chiusura nei confronti dei savants ‘traslocati’, insieme a tutta 
la corte, da Lunéville a Firenze, dal nuovo granduca Francesco Stefano di 
Lorena, la città viveva una nuova stagione culturale. L’arrivo del giovane 
granduca Pietro Leopoldo nel 1765, che avrebbe aperto la grande era delle 
riforme, incarnando l’ideale del sovrano illuminato, restituì alla capitale del 
Granducato non solo la sua corte, ma anche nuovo impulso e vivacità (a volte 
anche eccessiva) al confronto e al dibattito politico e culturale. 


Sul finire del 1778, annunciata dalle Novelle Letterarie (il periodico più 
importante dell’epoca), apparve la versione italiana dell’opera di Rey- 
nolds, accompagnata presto da una accesa e durevole polemica, scaturita 
dall’accusa di contraffazione rivolta da Baretti a Luigi Siries, incaricato 
di curare l’edizione italiana (cat. 137). Le ‘chiacchiere’ suscitate dalla 
lettera di invettiva, che Baretti fece circolare in Toscana a danno di Siries, 
incisore di fama della Manifattura granducale e personaggio in vista della 
Firenze dell’epoca, distolsero l’attenzione dall’‘evento editoriale’ e certo 
non giovarono alla fortuna dell’opera, a giudicare dagli esemplari ancora 
reperibili con certezza: quattro in tutto, compreso quello in esposizione, 
di cui uno solo in Toscana conservato alla Biblioteca Labronica di Li- 
vorno. Tanto che Schlosser segnalava come prima edizione italiana dei 
Discorsi, quella del 1787, ‘ristampa’ fatta, con la data di Bassano, dallo 
stampatore veneziano Giuseppe Remondini. 
La controversia riguardava il rimaneggiamento dello stile e della lingua, 
operato da Marco Lastri su richiesta di Luigi Siries, della traduzione fat- 
ta da Baretti, e di cui si dava conto nell’avviso de L’Editore a chi legge, 
in questi termini: “Che dirò io della presente traduzione? Ella è nata sul 
Tamigi e quasi sotto gli occhi dell’ Autore, per la parte della corrisponden- 
za dei sentimenti coll’originale; ma ella à preso nuova forma sull’ Arno, 
quant’all’eleganza e alla correzione dello stile”. Questa “nuova forma” 
piacque poco a Baretti che vide escluso il suo nome dalla pubblicazione. 
Ma il suo risentimento, espresso “rabbiosamente con le frasi di mercato 
vecchio” (Giuseppe Pelli Bencivenni, Effemeridi, n serie, vol. vi, 8 ago- 
sto 1779), destinato a danneggiare la reputazione di Siries, finì per limi- 
tare la diffusione dei Discorsi, che, nell’intento dell’editore, avrebbero 
contribuito “all’avanzamento delle Belle Arti”. 

L.D.M. 
Bibliografia: ConTINI 2002, pp. 57-70; CustopI 1822-1823, vol. 1, p. 37; FuBINI 1964, 
vol. 6, pp. 327-335; GATTI 1998, pp. 277-285; ScHLosseR-Magnino 1935, p. 582 


138. Joshua Reynolds 


Autoritratto 


1775 

Olio su tela, cm 71,5 x 58 

Sul foglio nella mano dell’artista: Disegni del Divino Michelan- 
gelo Bon... A tergo: Joshua Reynolds Eques Auratus / Academiae 
Regiae Londini Proeses, / Juris Civilis, apud Oxoniensis Doctor; / 
Regiae Societatis, Antiquariae, Londini Socius, / Honorarius Flo- 
rentinas apud Academiae Imperialis socius, / nec non oppidi natalis, 
dicti Plimpton comitatu Devon, / Praefectus, Iusticiarius Morumque 
Censor. /Seipse Pinxit anno 1775. 

Firenze, Galleria degli Uffizi (Corridoio Vasariano), inv. 1890, 1932 


Reynolds si formò dal 1740 a Londra soprattutto come ritrattista, 
ma giudicò indispensabile la conoscenza dell’Italia e della sua arte 
per intraprendere, come ambiva, una carriera più alta e completa che 
comprendesse l’insegnamento anche teorico dell’antichità e della 
grande pittura storica. Passò quindi cinque anni, dal 1747, viaggian- 
do, benché con pochi mezzi, e impadronendosi in numerosissimi ap- 
punti e disegni dei luoghi, dei nomi e dello stile di artisti grandi e 
minori. Questo materiale fu presto ed è tuttora oggetto di studi: per 
il viaggio di ritorno, che percorse da Roma la via Flaminia entrando 
in Toscana il 9 maggio 1752 e ripartendo il 4 luglio dopo un densis- 
simo soggiorno di cinquanta giorni a Firenze, si veda PERINI 1993 
(pp. 145-162). Una sua lettera testimonia che giudicava utile restare 
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almeno un altro mese, magari anche perché sapeva che sarebbe en- 
trato nell’ Accademia del Disegno (forse per i buoni uffici di Ignazio 
Hugford) il che però sarà deliberato solo all’inizio di settembre, gli 
verrà comunicato a Londra e figura infatti nel ‘cursus honorum’ a 
tergo di questo ritratto, la cui esecuzione e dono fu sollecitata da 
Johann Zoffany nel 1774 al granduca e felicemente condotta a buon 
fine: il quadro arrivò nel novembre 1775, e fu compensato con la 
medaglia ‘Merentibus’. Non dovette dispiacere al pittore entrare in 
questa ormai famosa raccolta all’apice della sua carriera col tocco e 
manto di dottore di Oxford piuttosto che come giovane artista squat- 
trinato durante il suo tour d’istruzione, come avrebbe potuto fare per 
l’accademia ventidue anni prima 

SM.T. 
Bibliografia: Firenze 1971, n. 63 (con bibliografia precedente); M. Chiarini in Gli Uffi- 
zi 1980, p. 970, A 746; S. Meloni Trkulja in Caneva 2002, p. 212 n.43, ill. 
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Titta ae AAA po aan 3 7 
n f 


AN I” pini Aa r al 
LETTERA fritta da Giuserre BARETTI 
a Luici SIiries a FIRENZE. 


Londra, 13. Dic. 1358. 


A # Cue Voi non fite pasto letterato, non occorre, Sigsor Luigi Sirie», vegaiate a 
er ; nè io vi fidai la mia Tradazione de' Diff falla Pittura perchè vi crodelfi tale. 
Come avrei potuto ingamnarmi di tanto, dopo d'aver lette le varie cole da voi ferittemi ?. Da quelle 
fi fcorge affri chiaramezze, che voi non avete Rodiata nè tampoco la grammatica della voltra 
lingua ; fi fcorge, che non ne fapete nè tampoco l'ortografa. Quella mia Traduzione jo vo la 
fidai fall' asico fuppolto v avcñe quella dofe di probità, che gli uceini snche più ignoranti polfono 
avere, quando il vogliano, Vel'hò fidaza ful feppolto l'avrefte fanta collì ftampare tal quale ve 
Ja mandaro, fecondo la vora fronrinea cesta al Cavalier Reynolds, e la vofra promella a me 
medefimo. Confcio però del voltro rom avere fiudiata mai alcans coli, di non fapere nè anco 
mediocremente la lingua comuae del Pacfe voliro, non che quella degli Uomizi letterati, come 
porelio cliere temerario a fegno da meter mano in quella mia Traduzione? Come poteke arere 
la sfrortstaggine di fivarmela tetta di Solecilmi, di volgarifini, e di barbarilmi? Sia vero, come 
mi dite nell'ultima vofra, che gli Artiĝi Fioremtini non l'avrebbono intefa perchè troppo ch. 
queme, 0, come voi dise con asspollofa (cioccheaza, non l'avrebbono dicjfrata nel miferig@ pire 
dell'elspornza. Echi v` hà detto, Signor Luigi, che, per cavare degli Arcifti isnoraati dalla loro 
ignoranza, fia duopo frrivere alla voltra goffa masicra, c avvidappare gl' infegnamenti ia un gergo 
beftialmozas (propofitato ? E chi v' hi detto poiche la fatica di tradame que' Dikorfi dorera 
fark onjcamente per ufo de' volti pochi ed ignoranti Asti? "Dangos, perchè gli Artiti di Firenze 
fono nella vofîra profuateofa opinicae un branco d' Afiai, il esio Signor Luigi Sirie Afino faper= 
la:ivilimo Egli tefo, hà a rifare uaa cofa mia, anzi a disfarla, degradandone la lingua, corron- 
pesdone lo Sile, Rforpiandone i penfieri, è cantaminandola tues colle fse feimanitezze, onde ricfes 
intelligibile a° fooi orecchiuti Confrarelli ? Vol però, Signor Luigi, mi ferivelte a` fodici dol paffato 
Giogno, che, al vollro riceverla, l'averare Sottopota al giolizio di quelli Meli Artili, a' quali 
delte il titolo d' asing, e ch' Eli v'averizo, per dirla colla volra barbara frase, sull 


giacere che f defi ella luce. Come và quefto, vita miz, che a' fedici di Giugno gli Arfi Fiorentini 
fozo ilivaminati, e che a' trè di Novembre discostano ciechi ia modo, da pon- imendere nè tamir 
poco le cofe feritte alla mia fempre femplicifima foggia? Come in così pochi meh 3° è fatta in 
ci caa tasto deplorabile metamorfoli ? Voi mi ringrazialle anco, a nome di corcho Sigror Sers- 
tose Federighi, del mio aver domato all’ Italis un' Opera sì bella, Perché daages renderla betta 
ia troppi luoghi con tante (ciocchesze di voftra tefa? Perchè guafurte perfino il ‘Titolo esa un 
erore di lisgea, dopo che quel Signore ve l'ebbe comasendata, c incaricatori pes boau fua di 


- DI ET _ ayi vi 
rallegrarveze meco, ancorchè eoa sai conofca pemo? Per apgianta d'impersincera, i pes 
z POK PESES 
porre il colmo alta volra mala fede, voi le avere tolto il mao Nome, prefendo cbe dl merita ae 
Po tette 
Irei 
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139. Giuseppe Baretti 
(Torino 1719 - Londra 1789) 


Lettera scritta da Giuseppe Baretti 
a Luigi Siries a Firenze 


facsimile 
Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale, Miscellanea Targioni Tozzetti, 4.1-26, 3 


L’esemplare qui riprodotto della Lettera scritta da Giuseppe Baretti 
a Luigi Siries a Firenze, datata Londra, 13 dicembre 1778, è quel- 
lo conservato alla Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, inviato 
personalmente dall’ autore a Giovanni Targioni Tozzetti. Si tratta di 
un foglio in 4°, ripiegato a formare quattro facciate, che Baretti fece 
stampare e circolare a proprie spese, soprattutto in Toscana, per far 
conoscere, “ancorché lontano” (si era ormai definitivamente stabili- 
to a Londra dal 1766), quale “perfetto furfante” fosse Luigi Siries, 
“onde ogn’incauto” si guardasse da lui e dai suoi “tiri da monello”. 
La causa scatenante dell’avvelenata invettiva era stata la pubblicazio- 
ne, tra la fine di agosto e l’inizio di settembre di quello stesso anno, 


Tradatture son fia da Galstar per witnie da ut Lottorets, che sd diSapatrî RSI, | 
dazioni. Ma perchè geajare, che quella non fof: usa Pricazisa, Er È : ea 
Si, pare ad ular anch'io di 
queto brutto Vocabolo? Qealunque cofa vi sese, perchè non mi chiedere inninzi uao, s'io 
valutava quel meris, © non lo valumva? È qual vantaggiò v'immaginalte poi di peocseciare alla mia 
Traduzione, privandola del mio Nome? Afii bere, pare a me, che il mio Nome le convenifte, 
poichè fono Segretari di quellà fela Accademia, in cul l'Originale s'è ito di maro ja sii 
recitando dal foo Prefalenie, e poichè hò tradotto quell Originale fatzo a' foci occhi medefimi. 
Perchè, fciocca e maligna Beftiuolz, perchè soa laftiar correre accoppiati i Nomi di duc antichi 
Amici, cade il mondo potefie ragionevolmente prefiamere, che il Traduttore son doveva eftir 
cifcollato panio dal fenfo dell'Autore? Mia ditemi un poco, Signor Luigi Siries! Perchè i> non 
valuto foverchio una coft, fici permeflò ad ogni Ladroncello di firannela? Confefate il vero, 
Ladroncello, confell'atcaelo! Voi mi farafte quel po'di serie, nos mica ful fappofio ch' io na 
lo calara per eirate; ma fibbene per autriboirvi a frande l' Opera mia, cado potervi fpacci:ro 
nella Cità volkra per molto dappiù che non Sist. Che queta fia Rata l'idea voftra ribalda, lo 
fcórgo da un pafò equivoco della voftra infulla e vile Prefazione, laddove dite furbofcamente, © 
con due fraficce folte, che la Traduzione è meta (l Tansigi, e che bà prija pei usa neve forma 
Al? drai. Con cotelte parole pieudopoetiche Voi volse far intendere a i voâ Fiorentini, che 
voi medefimo avevate tradotto i Difcorfi Sel Cavalier Reynolds quando folle qui in Londra, e che 
li palite quisti a voitro agio tornatovi a cala, Erare, Signor I nigi. e berro il Propofia Lafiri, 
che, per ajutire il vollro Iadronzccio, bà commentato farbefcameste anch' eo quelle volre 
anfbologiche parole, infinuzedo coa dolcezza al Numero Treatati delle Novelle  Lettererie, che 
PEStre dl Libra pare ascera il Traduttore, Ghiottoni indegei wn' a doe! Di quefte Notizie 
arricchite Il Mondo letterario? Di quelle meszogne fate mercato ? E come non fi vergogiò quel 
Pretaccio pincone d' estrarne in lega con em Leigi Sifrs, ed añiterlo a commettere una rasriuoleriz 
di quello genere? Ma laki fare a me, che a fao tempo faprò pagarlo molto bese delle fve ladre 
fiche, ed infeguargli il vero megiero del Prete e det Propollo! Riguardo a voi, Ben zme l'aveva 
fritto di Livorno Tl raso Fratello Pacio, quando gli mandai 3l mio Manofcrino perchè vel faceffo avere, 
non m'impaccialli per nulla col Signor Luigi Sijes, tritzzzzolo mal cotemaro, pieso di ranità, 
di raggiri, cdi malizie, a detta d'ogni Galistsa=o della fua Città. lo però, gabbuso dalle voftre 
letrero tutte fpiranti modelia, e preso al laccio delle volre infidiste offerte, gli rilpoñ, rolefle 
ardar adagio ml credere al male dessogli di voi, e vi trafimedt il mio Manoferitto con tamo Intiera 
fiducia, <he non volli nè zaco tenerne copia. Mio danno dongue fe me l'avete accoocara, e fe 
il Manolito è cra difirezto! Non bò fesfa del mio ellere Hiro corsivo rel fiumi, fe noa quella 
di dire, che, quando non hò evideeti prvove del contrario, foglio giudicare oga' uomo galantaomo, 
e che pel mezzo d'un breve carteggio non è troppo polEbile diltinze:re i Furfanti dalle Perfore 
Cabbene. Manco male però, che colla precedente mia v' hò oreto a cararzi la mafchera d2 
volere a mom volere; v' bò obbligato a moftrarvi quel perfewo Fesfante che non vi credevo. 
Qual cafligo le Leggi della Tolcina vi volelfero dare per ona malvagità di queta krana fpezio, 
y io me ne richiamalfi a quelle, zoa lo sò. Sò però, che farà mia cura, ancorchè toctano, di 
farvi cosofeese per un perfetto Furfaase a qos’ che noa vi cosofcono peranco, onde ogu' incasso 
fi guardi da voi, = da" voftri tiri di monello. E nello efporre che farò colle fampe il vofro 
perfido caramere all’ cochio de' vollri Compatrioti, nos mi forrderò nella pinna la omma ielo- 
lenza del votro aver foppreflo, come mal faddito che fete, la mia Leere all Eist, nella 
quale 


P i 


Delle arti del disegno di Joshua Reynolds (presidente della Royal 
Accademy of Arts di Londra fondata nel 1769) ‘a cura’ di Luigi Siries 
e priva del nome di Baretti, autore della traduzione dall’inglese, non- 
ché segretario della stessa Accademia. Le notizie relative alla querel- 
le, riportate nell’edizione degli Scritti scelti inediti o rari di Giuseppe 
Baretti curata da Pietro Custodi (1822-1823), erano tratte dalla stessa 
lettera pubblicata per la prima volta. Condividendo tutte le ragioni 
di Baretti, così il Custodi raccontava i fatti: “Il Baretti [...] tradusse 
quei discorsi in italiano a richiesta dell’autore [Reynolds]; e trovan- 
dosi per caso a quel tempo in Londra un artista toscano, Luigi Siries, 
si offerse al Reynolds e al Baretti di far stampare quella traduzione 
in Firenze: ciò che fu accettato. Quindi il traduttore, tosto che ebbe 
compito il suo lavoro, gliel’inviò [...]. Ma il Siries d’accordo con il 
proposto Lastri, [...] cedette alla tentazione di appropriarselo, e fatte- 
vi fare dal Lastri molte variazioni a pretesto di renderlo più corretto 
ed elegante, il diede alle stampe senza il nome del traduttore”. 

Risultano senza dubbio evidenti i motivi di risentimento di Baretti nei 
confronti di Siries, colpevole innanzitutto di aver rimaneggiato la sua 
traduzione, infarcendola “tutta di solecismi, di volgarismi e barbari- 
smi”, ma soprattutto (e ciò costituiva un’‘aggravante’) di avere avuto 


Zeas — 
quale fi facevano duo riverenti parole di quell Avgoltifimo Perfonaggio, che bè la caritatevole 
clessenza di darvi del pane. Perchè, Birbose, fur folamente morto d'un Sorrano a voi 
firazicro, che ajuta magnazicnamente le Anti, c mon accoppiarlo, come avero fatto jo in quella 
Lettera, 2) voftro Grandoca, il quale fi la medefima cofa a foo potere? Nè occorre mi rif: 
pocdiate, che non volefle flampare quella mia Zeesera, perché era diretta a voi. Non v arcra 
lo ferito di porla in frorte al Libro fenza il nome voro, fe temevate che un tazto osote v’ 
avelîe a procaccisre Ù invidia e il malvolere de* voftri Fiorentini ? JI mio mollare a vestì, che 
ficte un poco di baono, farà poca pena zd un Ladroncello, che fara all'Italia en' Opera fatta 
con ogni diligenza da un Uomo dabbene incawotito negli fodi, per darle in cambio usa co- 
faccia adulterata c guafta la capo a fondo da un Giovasafto briccore, che non sè né'anco la 
Gramasazica, nè asco ]' Ortografia della foz propia liner. Ma che altro pefo fare in quefto 
cafo! Quale più ferero calizo polo io dirvi a sama difanza, onde la Giullizia s abbia 
quanto dovrebbe avere! Onù, Signor Luigino amabiliffimo, datevi le boone fette dell' infame 
Lirbonata, che d'accordo col Propofo Laftri m' avete fatta, e ridetevene, che avete ragione. 
Addio, infigri e priecipali Carspioni della Lisges, della Leticratura, o della Oneratezza 
Fiorezzina. Vi faloto corr’ a due molto caramente. 
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come complice in questa “mariuoleria” Marco Lastri, direttore delle 
Novelle Letterarie (il periodico fondato a Firenze da Giovanni Lami 
nel 1740), con il quale si era innescata, nel frattempo, un’altra pole- 
mica. Nel xxıx numero della rivista, nel luglio 1778, Marco Lastri 
aveva ‘stroncato’ La prefazione a tutte le opere di Machiavelli, con- 
siderando l’opera del Baretti quanto mai approssimativa nei contenu- 
ti, oltre che inaccettabile sia stilisticamente che linguisticamente. La 
successione ravvicinata di questi due episodi, rappresentava per Ba- 
retti un’occasione irrinunciabile per esprimere la sua insopprimibile 
vocazione alla polemica. E così, perfettamente coerente con il suo 
temperamento pamphlettista, non poteva concepire migliore vendetta 
se non quella di affidare alla stampa, in forma di lettera, le sue ragio- 
ni, per screditare Siries agli occhi dei suoi stessi concittadini. Non 
gli risparmiava perciò alcuna ingiuria, da “asino superlativissimo” a 
“ladroncello”; da “sciocca e maligna bestiuola” a “tristanzuolo mal 
costumato”, a “giovanastro briccone”. E “ancorché lontano”, Baretti 
riusciva ad ottenere l’effetto sperato: per qualche tempo l’episodio e 
Luigi Siries furono oggetto delle chiacchiere dei salotti e dei circoli 
fiorentini. 
La motivazione addotta da Siries (e riportata nella nostra lettera) per 
aver omesso il nome di Baretti dalla pubblicazione, “pensando che il 
merito di traduttore” non potesse aggiungere alcuna gloria a chi sape- 
va “distinguersi colle sue proprie produzioni”, veniva così rintuzzata: 
“perché io non valuto soverchio una cosa, sarà permesso ad ogni la- 
droncello di furarmela?” Come non dargli ragione. 
Ma tutta l’operazione ‘editoriale’ era stata ispirata davvero da auten- 
tica mala fede? 
In una lettera scritta da Londra a Giovanni Antonio Battarra, all’ini- 
zio di ottobre del 1780, Baretti, con tono compiaciuto, scriveva: “Ho 
caro vi sia venuta sotto agli occhi quella po’ di lettera al Siries, nella 
quale ho data quella picchiatella al Lastri. Non fu egli giusto ch’io 
dessi un po’ di castigo a que’ due gonzi villani, pel loro aver osato di 
mettere le loro ottuse falci nella messe mia?”; e continuava confes- 
sando all’amico: “Il libro del Reynolds non è gran cosa, per dir vero; 
ch’egli non adopra a un gran pezzo la penna con quella bravura che il 
pennello; né io m’aspettava di molto aumento alla fama trasportando- 
lo nella nostra lingua”. Forse Baretti non aveva resistito alla tentazio- 
ne di esprimere questo stesso giudizio, o quantomeno di insinuarlo, 
durante i contatti diretti o epistolari avuti con Siries. Si era innescato 
così un semplice ‘malinteso’ che aveva frustrato il suo desiderio di 
veder “correre accoppiati i nomi di due antichi amici”, il suo e quello 
del Reynolds? 

L.D.M. 
Bibliografia: FUBNI 1964, vol. vi, pp. 327-335; CustopI 1822-1823, vol. 1, p.37; BARETTI 
1911, pp. 387, 389-390; BARETTI 1936, vol. 2, p. 254; BoRRONI SALVADORI 1979, p. 1265 
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STE CROATO TRE ATI NI A 


140. Joseph MacPherson (attr.) 
(Firenze 1726 - 1779 o 1780) 


Scena di conversazione 


1776-1780 (9) 
Olio su tela, cm 50 x 64 
Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’arte moderna, inv. 1890, 3404 


Questo ritratto di gruppo fu venduto agli Uffizi nel 1909 dall’antiquario 
Giuseppe Salvadori come autoritratto di Zoffany nel suo studio con ami- 
ci, ma portato all’attenzione degli studiosi solo nel 1971 quando figurò 
nella mostra Firenze e l’Inghilterra e sulla copertina del catalogo. Oggi 
però la curatrice dell’impresa, Mary Webster, non ritiene più che sia opera 
del maestro, ma semmai solo sua immagine, per confronto coi tre autori- 
tratti toscani. Alla ricerca di un’attribuzione più persuasiva, Sandra Pinto 
(Gli Uffizi 1980), pur citando sommessamente Giovan Battista Benigni, 
ha proposto la mano di Joseph MacPherson, e le miniature qui esposte 
potranno servire da termine di confronto. È mia opinione però che l’opera 
non abbia la rifinitura smaltata, da Feinmalerei, di questi due autori. 

Perché non cercare di avvicinarsi da altre direzioni? Non mi risulta che 
qualcuno abbia proposto un’identificazione dei ben cinque personaggi che 
circondano il pittore: quattro vivi, uno in effigie. Né tantomeno quella de- 
gli oggetti. Chi è lo smilzo abatino alla destra del corpulento prelato? Chi 
i due gentiluomini? Chi il cosiddetto architetto che viene ritratto? I cinque 


quadri e i due disegni di nudo, esistono davvero? Quello che rappresen- 
ta visibilmente l’impresa, retta da due putti, di un accademico e sembra 
raffigurare un tronchetto contorto, a quale accademia si riferisce (Crusca, 
Colombaria, Georgofili?) E a quale degli astanti? Può aiutare a chiarirlo 
il tomo rilegato in pergamena sullo sgabellone all’estrema destra, l’unico 
di cui si legga il titolo (SERIE DEGLI UOM ILL T 11)? Anche il canino, copia 
immediatamente riconoscibile di quello ai piedi della Venere d’Urbino di 
Tiziano che a quest’epoca fu tradotto in scagliola da Lamberto Cristiano 
Gori (Museo degli Argenti) ci pone dei problemi: inserti di questo genere 
sono tipici delle scherzose scene di Thomas Patch, ma questa è una con- 
versazione ‘seria’ di mano più rifinita. 

Il libro sullo sgabello fa parte di un disordinato supplemento in due volu- 
mi alla Serie dei trecento elogi e ritratti degli uomini i più illustri in pit- 
tura, scultura e architettura uscito in dodici volumi fra il 1719 e il 1763, 
nel cui secondo volume si aggiungono biografie e notizie disparate sulle 
arti. Il primo è dedicato all’architetto Ferdinando Fuga, nativo di Firenze 
e allievo di Giovan Battista Foggini, e ne ritrae il volto squadrato non dis- 
simile dal ritratto sul cavalletto. Forse i due giovani aristocratici furono 
promotori finanziari dell’opera, e gli eruditi ecclesiastici i compilatori. 
Verrebbe voglia di vedere in quello seduto o Anton Francesco Gori, peral- 
tro morto da tempo, o l’ancora vivo canonico laurenziano Angiolo Maria 
Bandini, entrambi appassionati bibliotecari. 


SM.T. 
Bibliografia: Firenze 1971, n. 105; S. Pinto, in Gli Uffizi 1980, p. 351, P 941 


141. Joseph MacPherson 


Copie di venti autoritratti degli Uffizi 
1769-1778 

Tempera su avorio ovale, cm 7 x 5,5 ciascuna 
Windsor Castle, The Royal Collection, 42.11.20, 42.11.38 
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Le 232 piccole copie semplificate di quasi tutti gli autoritratti, o presunti 
tali, esistenti agli Uffizi alla fine dell’ottavo decennio del Settecento, furo- 
no ordinate al miniatore fra il 1768 e il 1769. A quest'epoca, infatti, ne era 
entrato in galleria un blocco di oltre cento pezzi raccolti dall’abate Anto- 
nio Pazzi (su cui cfr. MELONI TRKULJA 1978), di cui figurano i migliori, e 
MacPherson richiede al direttore il permesso di copiarli (AGF, anni 1769- 
1770, filza 2 a 36) “per Milord Cupper”. È anche appena uscito l’ultimo 
dei quattro volumi che dedica loro il Museo Fiorentino, a cui se ne sta 
aggiungendo uno in uguale veste tipografica per cento degli autoritratti 
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venduti dal Pazzi (Marrini 1768). 
Non sappiamo se Lord Cowper li abbia chie- 
sti inizialmente per sé e poi deciso di do- 
narli al suo re, o se dietro la commissione 
ci fosse sin dall’inizio Giorgio m. L'artista 
portò a termine il suo compito in dieci anni 
(fra i permessi di copia del 1778 — filza xı a 
93 — c’è quello per l’autoritratto di Zoffany 
appena giunto) e gli ovatini raggiunsero 
Londra in due tranches, una nel 1773 e lal- 
tra nel 1786. La loro sistemazione in dieci 
vassoi di dimensioni diverse (due da dodici, 
quattro da venti e quattro da trentadue pezzi) 
da tenersi orizzontali in un mobile apposito, 
arieggia quella dello stipo del cardinal Leo- 
poldo e non sembra seguire criteri scientifici 
(alfabetici, cronologici, per scuole). Quando 
c’erano agli Uffizi più autoritratti dello stes- 
so artista ne è stato scelto uno: solo il Ba- 
rocci e Annibale Carracci sono stati ritenuti 
degni di due copie da originali diversi. Però 
di altri due (Bocciardi, Cigoli) l’autore ha 
incluso due esemplari uguali. 
Nel pannello scelto per questa mostra vedia- 
mo (dall’alto a sinistra) Tommaso Redi, Tho- 
mas Murray, Giovanna Fratellini, Antonio 
Balestra, Benedetto Luti, Jan Calcar, Iacopo 
Tintoretto, Antoine de Favray, Franz Friedri- 
ch Franck, Francesco del Cairo, Maria Anto- 
nia di Sassonia, Johannes Gump, Edmé Bou- 
chardon, Luca di Leida, Francesco Marmi, 
Martin van Meytens, Romolo Panfi, Giovan- 
ni Casini, Orazio Borgianni, Giovanni Anto- 
nio Pellegrini. Due le donne, la pastellista e 
miniatrice Fratellini, che ha un’opera in mo- 
stra, e la dilettante principessa di Sassonia; 
il gruppo di tre allievi del Maratta, Redi e 
Luti toscani, e Balestra veronese; il “peintre 
ture” Antoine de Favray con la basilica di 
Santa Sofia nello sfondo; i fiamminghi Luca 
di Leida, Calcar e Meytens, il tedesco Fran- 
ck, l’austriaco Gump che suscitò la curiosi- 
tà del visitatore con le sue “tre teste” nello 
specchio, ma ospitò nel quadro anche una 
litigiosa coppia di cane e gatto allusivi alla 
lotta fra bene e male; il francese Bouchardon 
che posa la mano su una testa scolpita a cui 
sono state attribuite molte personalità, ulti- 
ma quella di Thomas Patch; il caravaggesco 
Borgianni, il lombardo Francesco del Cairo, 
un veneziano più antico, il Tintoretto, e uno 
più moderno, il Pellegrini. Chiudono tre fio- 
rentini di second’ordine: Francesco Marmi, 
il battaglista Panfi e Giovanni Casini, ma 
proprio questa effigie del giovane Marmi ha 
servito a ribattezzare la tela degli Uffizi che, 
presto allontanata dalla galleria, aveva perso 
la sua identità. 

SMI. 


Bibliografia: WALKER 1992, pp. 232-248 


142. Joseph MacPherson 


Autoritratto 


1778 

Acquerello su pergamena tesa su rame, 
cm 24 x 18 

A tergo: “Giuseppe Macpherson pinx 
1778” 

Firenze, Galleria degli Uffizi, inv. 1890, 2104 


Come ampiamente documentato nell’archivio 
degli Uffizi (Filza x1, 1778, a 31) e riportato 
da Mary Webster, l’autore rimise questo au- 
toritratto, per pressioni fattegli da amici, nel- 
le mani del direttore della galleria Giuseppe 
Bencivenni Pelli, che il 22 maggio suggerì al 
granduca di accettarlo e compensarlo con “un 
donativo”: il che fu fatto, il 31 maggio, desti- 
nando all’artista la medaglia MERENTIBUS fatta 
coniare al Siries proprio per occasioni come 
questa. A quel momento il Macpherson aveva 
appena terminato, copiando l’autoritratto di 
Zoffany entrato in galleria in aprile e il pro- 


prio, una cospicua serie di duecentoventitré 
miniature ordinategli da Lord Cowper ma de- 
stinate a Giorgio ni che si trovano ancora nel- 
le collezioni reali (vedi scheda precedente). 
Macpherson era figlio di uno scozzese che 
aveva seguito come valletto il duca di Gor- 
don nel suo grand tour ed era rimasto in Ita- 
lia. Nato a Firenze, studiò da ritrattista con 
Pompeo Batoni, che aveva praticato la mi- 
niatura in gioventù per sostentarsi a Roma 
quando il gruppo di mecenati lucchesi che gli 
pagava gli studi a Roma gli tagliò i fondi per 
punirlo di un matrimonio precoce. Sempre a 
Firenze si sposò ed ebbe una figlia; eseguì 
anche ritrattini a smalto, ma la sua opera ri- 
mane poco documentata. 

SM.T. 


Bibliografia: FLEMING 1959, pp. 166-167; FIRENZE 1971, 
n. 59; Chiarini in Gli Uffizi 1980, p. 923 


143. Santi Pacini 
(Firenze 1735 - ante 1800) 


Il sacrificio di Calcante 


1790 

Olio su tela, cm 220 x 320 

Firmato e datato sullo zoccolo dell’ara: 
“Santi Pacini / fece nel 1790” 


Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’arte moderna 


Acquistato nel 1981 per le collezioni della Gal- 
leria d’arte moderna di Palazzo Pitti senza una 
precisa indicazione di provenienza, questo di- 
pinto consente tuttavia di arricchire il catalo- 
go di un pittore più volte ricordato nell’ambito 
della cultura figurativa toscana della seconda 
metà del xvm secolo, ma in maniera discontinua 
e frammentaria. Si deve a Silvia Meloni il più 
esauriente profilo di Santi Pacini che, a partire 
dal 1784, aveva assunto il direttorato nell’ Acca- 
demia di Belle Arti riformata da Pietro Leopol- 
do svolgendo parallelamente un’intensa attività 


Catalogo 225 


di restauratore, incisore e copista di quadri che 
il granduca ritirava dalle chiese per ampliare le 
collezioni della Galleria. Operoso a Firenze, a 
Pisa e fra Arezzo e Cortona, Pacini partecipa in 
posizione autorevole al trapasso dalle persisten- 
ze rococò allo stile neoclassico fino almeno alle 
soglie del nuovo secolo, quando sappiamo, da 
un documento datato 1800, che venivano date 
istruzioni per la destinazione degli arredi rima- 
sti nello studio del pittore all’ Accademia, dal 
quale si può ricavare appunto la notizia della 
sua morte avvenuta in quell’anno o poco prima 
(TRKULJA 1975, pp. 245-246). 

Questo dipinto raffigura l’episodio descritto nel 
1 libro dell’/liade (vv. 388-439) nel quale il sa- 
cerdote Calcante, in atto di celebrare il sacrifi- 
cio, si arresta di fronte al serpente che appare 
sull’ara, inviato da Giove, pronto a divorare i 
dieci uccelli e quindi a prefigurare la fine della 
guerra dei dieci anni. L’evidente commistione 
di componenti arcadiche e di citazioni classiche 
ben rappresenta, nel dipinto, gli indirizzi figu- 
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rativi vigenti in Toscana al tempo della riforma leopoldina, quando al- 
l Accademia l’insegnamento di Pietro Pedroni aveva mirato a rassodare 
in forme di solidità costruttiva le grazie settecentesche ancora apprezzate 
e studiate nei quadri di Pompeo Batoni. Alcune figure, come quelle dei 
giovani assistenti al sacrificio con il capo cinto di corone d’alloro, riman- 
dano infatti alle solenni iconografie classiciste elaborate, dal Cinquecen- 
to in avanti, sui modelli canonici dell’arte romana e che l’insegnamento 
neoclassico aveva riportato in auge: Pacini dimostra d’averne acquisito 
le varianti e lo stile, pur in un contesto ancora caratterizzato dal naturali- 
smo ideale di Poussin e da istanze scenografiche destinate probabilmente 
a soddisfare un committente affezionato all’ancien règime. Non si deve 
d’altra parte dimenticare che il debutto fiorentino di Pietro Benvenuti, 
si intende sul piano scolastico, avvenne nel 1785 proprio nello studio di 
Santi Pacini (FORNASARI 2004, p. 49), il quale godeva evidentemente di 
una certa fama dovuta non soltanto alle opere da lui stesso dipinte per 
Cortona, Camaldoli e Foiano, ma anche agli aggiornamenti figurativi - 
riscontrabili, ad esempio, in più parti del nostro dipinto - che lo accredi- 
tavano fra gli artisti impegnati, alle soglie dell’Ottocento, a tramutare in 
stile ufficiale e pratico le componenti teoriche e metodologiche dell’este- 
tica neoclassica. 


C.S. 
Bibliografia: E. Spalletti in FIRENZE 1989, pp. 24-25 


144. Santi Pacini 


Modello per il piano raffigurante la 
Veduta delle Cascine 


1790 
Disegno acquerellato su carta, mm 695 x 170 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure 


Il disegno fa parte di una serie di progetti, conservati presso il Museo del- 
l’Opificio delle Pietre Dure di Firenze e in collezione privata — elaborati 
dal pittore e incisore Santi Pacini come modelli per la realizzazione dei 
due tavoli raffiguranti la Veduta delle cascine (cat. seguente) e quella del- 
le Terme di Montecatini. 
Identificato da Alvar Gonzdlez-Palacios, questo studio mostra il piazzale 
posto al centro del Parco delle Cascine con la palazzina granducale che pro- 
prio in questi anni l’architetto Giuseppe Manetti stava portando a termine. 
Insieme al risanamento delle paludi di Fucecchio, presso Montecatini, la 
trasformazione del parco granducale in una tenuta modello aperta ai sudditi 
rappresenta una delle più importanti imprese portate avanti dal Granduca 
Pietro Leopoldo e quindi degna di essere immortalata, come era stata quasi 
due secoli prima la fondazione del porto di Livorno nel tavolo disegnato dal 
Ligozzi, con l’incorruttibilità e la preziosità delle pietre dure. 

E.C. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1986, pp. 88-89, fig. 251 


145. Galleria dei Lavori 


Piano raffigurante la veduta della 
palazzina delle Cascine 


1794 
Mosaico di pietre dure, cm 70 x 119 
Firenze, Palazzo Pitti, Galleria Palatina, inv. O.d.A. 1506 


La veduta è stata realizzata, come il suo pendant raffigurante le terme di 
Montecatini, con l’impiego di diverse pietre dure, come calcedoni, diaspri 
e lapislazzuli per ottenere i particolari naturalistici e architettonici; ma il 
suggestivo effetto di luminosità che proviene dalle composizioni è dato 
dall’intelligente accostamento tra l’alabastro sfumato del cielo e la giada 
d’Egitto del terreno. 
Lo Zobi (1853), nel suo scritto sulla manifattura delle pietre dure di Fi- 
renze, assegna i modelli per questi due piani al disegnatore Carlo Carlieri, 
attivo allora nella Galleria dei Lavori, sebbene non ancora con le man- 
sioni di disegnatore, cui verrà destinato solo più tardi, nel 1803. In realtà 
i progetti per i due commessi furono elaborati, come hanno rilevato dai 
documenti d’archivio Alvar Gonzalez-Palacios (1979) e Annamaria Giu- 
sti (1978), dal pittore e incisore Santi Pacini a cui fin dal 1785 era stato 
affidato il compito di fornire i disegni per la sistemazione del nuovo altare 
della Cappella Palatina. Le tavole, di cui l’Opificio conserva i disegni pre- 
paratori coloriti ad acquerello, risultano entrambe già in lavorazione nel 
1790: tre anni dopo è ultimata quella con la veduta delle Terme di Monte- 
catini, e nel 1794 il pendant con il Casino delle Cascine. 
Il 20 agosto del 1795 infine le due consolles erano definitivamente pronte, 
e corredate degli originali sostegni intagliati da Lorenzo Dolci entrarono a 
far parte degli arredi di Palazzo Pitti, ma solo per pochi anni. Esse furono 
infatti trafugate dai francesi nel 1799 (GonzALEZ-PALACIOS 1979b) e fece- 
ro ritorno da Parigi solo al momento della restaurazione di Ferdinando m, 
sguarnite però dei loro sostegni, subito rimpiazzati dagli attuali intagliati 
da Paolo Sani nel 1822, formati da coppie di erme dorate in linea con il 
gusto ancora Impero degli appartamenti di Pitti (CoLLE 2000, pp. 192- 
193, n. 108). 

E.C. 
Bibliografia: ZoBI 1853, p. 302; MARCHIONNI 1891, p. 107; BARTOLI, MAsER 1953, p. 9; 
PAmPaLONI MARTELLI 1975, p. 88; Giusti 1978, p. 276, nn. 9-10; GonzALEZ-PALACIOS 
1979b, pp. 92-93; GonzALEz-PaLacios 1982, II, p. 52; GonzALEz-PaLAcIOS 1986, pp. 
88-89; E. Colle in FIRENZE 1988, p. 208, n. 59; CoLLE 2000, pp. 192-193, n. 108; Mo- 
RENA 2002, p. 494 n. x. 13 
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146. Galleria dei Lavori, su modello di Ferdinando Partini 


Veduta del Pantheon 


1795-1797 
Commesso in pietre dure, cm 54 x 76 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. O.d.A. 1911, 1931 


La veduta fu messa in opera nella Galleria dei Lavori in pietre dure di 
Firenze a partire dal 18 agosto 1795, dopo la consegna da parte di Fer- 
dinando Partini del dipinto ad olio poi servito come modello per i com- 
mettitori. Il lavoro proseguì fino al 12 ottobre 1797, quando Luigi Siries 
con una missiva avvisava che il pannello, insieme a quello raffigurante il 
Sepolcro di Cecilia Metella (GonzALEZ-PALACIOS 1984, p. 90, figg. 261- 
263), era quasi ultimato e si potevano quindi avviare le pratiche neces- 
sarie al trasferimento di entrambe le opere a Palazzo Pitti, dove rimasero 
fino al 1799, anno della loro spedizione, insieme ad altri oggetti d’arte, 
in Francia. 
Il quadro testimonia, come gli altri componenti l’originaria serie, lade- 
sione di Luigi Siries, allora direttore della Galleria Granducale, agli ag- 
giornati temi paesaggistici nei quali alle aggraziate vedute rocailles si so- 
stituiscono le solenni inquadrature dei monumenti dell’antichità, secondo 
un gusto scenografico derivato dalle incisioni di Giovan Battista Piranesi 
e diffuso grazie anche alle opere in micromosaico, eseguite nei laboratori 
romani durante tutta la seconda metà del Settecento. 

E.C. 
Bibliografia: Giusti 1978, pp. 284-285, n. 58; GonzALEz-PALACIOS 1984, p. 90; Gon- 
zALEZ-PALACIOS 1993 p. 436; in TREVIGLIO 2000 p. 191, n. 123; Colle in Mirano 2002, 
p.412,n.1.20 


147. Ferdinando Partini 
(attivo a Roma negli anni novanta del secolo xvm) 


Giovan Battista Dell’Era 
(Treviglio, Bergamo 1765 - Firenze 1799) 


Serie di cinque vedute di Roma: Veduta del Pantheon, 
Veduta della tomba di Cecilia Metella, Veduta del tempio di 
Giano, Veduta del Foro di Nerva, Veduta del Ponte Molle 


1794 -1798 
Olio su tela, cm 53 x 75 


Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, invv. O.P.D. 931,932, 934,935, 
933 


Nell’agosto del 1791, essendo in via di ultimazione due piani di tavolo 
raffiguranti composizioni di vasi di porcellana, Luigi Siries — direttore 
della Galleria dei Lavori dal 1789 al 1811 — scriveva al Granduca Ferdi- 
nando ui che “pensando ora a preparare nuovi oggetti da intraprendere” si 
sarebbe potuto “principiare a far dei quadri per ornare un gabinetto”; fra i 
vari temi presi in considerazione il funzionario di corte proponeva quello 
incentrato su “un numero di Fabbriche Antiche già che l’ Architettura è 
quel genere che si rappresenta con maggior perfezione”. 
Tale suggerimento, in seguito accolto da Ferdinando m, era stato propo- 
sto dal direttore dell’Opificio Granducale con l’idea di realizzare una più 
aggiornata versione della sala che, poco dopo la metà del secolo, era stata 
allestita a Vienna per l’imperatore Francesco di Lorena con i pannelli raf- 
figuranti le allegorie delle arti eseguiti in pietre dure su modelli approntati 
da Giuseppe Zocchi (1711-1767). Siries procedette quindi all’assegnazio- 
ne dei modelli pittorici a Ferdinando Partini, artista attivo a Roma durante 
la seconda metà del Settecento, che pose mano ai dipinti in quello stesso 
anno, riprendendo le architetture antiche dalle Vedute di Roma incise da 
Giovan Battista Piranesi tra il 1748 e il 1778. Dopo aver compiuto il qua- 
dro con la Veduta del Pantheon e quello con la tomba di Cecilia Metella 
(pagati rispettivamente nel novembre del 1794 e nel febbraio dell’anno 
successivo), Partini, nel frattempo ritornato a Roma dopo un breve sog- 
giorno fiorentino, elaborò le altre quattro composizioni con le vedute dei 
templi della Pace e di Giano, del Ponte Molle e del Foro di Nerva: le pri- 
me due furono consegnate dall’artista nel marzo 1796, mentre le ultime 
due entro il marzo del 1798. A questo punto, il 16 aprile di quell’anno, fu 
incaricato Giovan Battista Dell’Era di realizzare in questi ultimi quattro 
quadri tutti i delicati gruppi di figure presenti e per i quali Partini non si 
era dimostrato particolarmente versato. 
Le vicende della traduzione dei modelli pittorici nei relativi commessi 
in pietre dure, che furono in tutto quattro, indagate in dettaglio da Alvar 
Gonzdlez-Palacios e Annamaria Giusti, si protrassero oltre la fine del se- 
colo. In un’epoca quindi durante la quale le raffinate soluzioni arredative 
neoclassiche, alla base dell’idea illuminista di Siries di costruire a Palaz- 
zo Pitti un ambiente incentrato sui ricordi dei fastosi edifici dell’antica 
Roma, non potevano più convivere con gli orientamenti stilistici propo- 
sti dallo stile Impero e così il progetto fu abbandonato, lasciando parte 
dei preziosi commessi di pietre dure in balia della rapacità dei funzionari 
francesi, che ben presto li avrebbero trasportati a Parigi. 

E.C. 
Bibliografia: Giusti 1978, pp. 328-330, nn. 549, 551-555; GonzALEz-PALAcIOS 1984, 
p. 90, figg. 261-263; GonzALEz-PaLacios 1993, pp. 435-438; Giusti in TREvIGLIO 2000, 
pp. 191, 194, nn. 122, 124-127; Colle in Mirano 2002, p. 412, n. 1. 20 
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148. Giovan Battista Dell’ Era 


Ritratto di donna 


1790 ca 
Olio su tela, cm 41,5 x 34,5 
Treviglio, Museo Civico, inv. P 15/846) 


Forte nella definizione del carattere, che impri- 
me sul volto la nobile fisionomia di un’eroina 
classica, questo ritratto di donna è stato giusta- 
mente paragonato ad alcune figure femmini- 
li dipinte da Angelica Kauffmann — Domenica 
Morghen e Maddalena Volpato come muse del- 
la Tragedia e della Commedia o la Marchesa 
Anna Maria Santacroce come Lucrezia, quadri 
entrambi nel Museo Nazionale di Varsavia — per 


l’armoniosa convivenza di effetti patetici e di 
particolari d’ornamento allusivi alla categoria 
neoclassica della grazia (M. C. Rodeschini Ga- 
lati in TREvIgLIO 2000, p. 211). 

La “Saffo della pittura”, secondo l’efficace defi- 
nizione di Ippolito Pindemonte, sera presa del 
resto cura di Dell’Era da quando il pittore, nel 
1786, le era stato raccomandato, a Roma, dal 
cardinale Francesco Carrara e certo avrà indotto 
nello stile dell’allievo la passione per immagini 
dall’intenso risalto psicologico e appartenenti ad 
un rinnovato mondo arcadico, dove l’allegoria e 
il travestimento non escludevano attitudini natu- 
rali in linea con il mutato sentimento della natura, 
ricercata quest’ultima nei principi di semplicità 
teorizzati ed attuati da Joshua Reynolds. 
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La particolare fierezza della donna ritratta — ap- 
pena mitigata dal vezzo di perle che sembra 
quasi imposto, per la sua casuale disposizione, 
al momento della posa, la quale a sua volta par- 
rebbe ricalcare gli artifici fisiognomici del cano- 
ne scenico — può trovare d’altra parte riscontro 
nei ragionamenti Del Bello di Leopoldo Cico- 
gnara, che agli inizi del xix secolo avrebbe dato 
assetto sistematico alle teorie neoclassiche de- 
precando, nel ritratto, “il minuto, il trito e le ec- 
cessive particolarità”: infatti nelle “produzioni 
dell’arte ove scrupolosamente la natura è imita- 
ta” bisogna, secondo Cicognara, “aver cura che, 
non tanto i lineamenti, quanto ogni altro tratto 
dell’anima venga espresso, al segno di rendere 
quanto più è possibile un’idea morale della per- 
sona” (LEONE 2005, p. 54). 
Dell’Era, in questa occasione, sembra applicare 
con grande perspicacia gli indirizzi della ritrat- 
tistica maturati in quel milieu classicista inter- 
nazionale, contemperando lo stile della Kauff- 
mann con le forme ‘etiche’ auspicate da Cico- 
gnara, le quali si possono individuare in questo 
ritratto vero e ideale a un tempo, fragrante di 
una natura trascelta ma anche consolidato nella 
forma tornita d’una eroina davidiana pronta a 
compiere — fra scena teatrale e analogia dell’an- 
tico — il gesto richiesto da un’azione esemplare. 
C.S. 
Bibliografia: M. C. Rodeschini Galati in TREVIGLIO 2000, 
p. 211 (con bibliografia precedente) 
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149. Giovan Battista Dell’Era 


Gioco della dama in casa Siries 


1798 ca 
Penna, inchiostro e bistro, carta bianca, 
mm 232 x 372 


Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffi- 
zi, inv. 9880 S 


Elegante brano di conversation pieces da inclu- 
dersi in quel genere che, nella seconda metà del 
Settecento, mirava a rendere visibili e stabili le 
categorie della cultura anche attraverso oggetti 
e suppellettili ritenuti indispensabili alla socie- 
volezza del salotto o dell’accademia domestica, 
questo disegno conserva memoria della consue- 
tudine familiare che legava l’artista alla fami- 


glia di Luigi Siries, al tempo dei suoi ripetuti 
soggiorni fiorentini. 

Impegnati in una partita di dama intorno al ta- 
volo che ancor oggi si può vedere nelle stanze 
dell’Opificio (che furono un tempo residenza 
del direttore), Dell’Era e il suo ospite sono as- 
sorbiti dalle strategie del gioco, mentre le gio- 
vani donne — probabilmente due delle numerose 
figlie dell’intagliatore — si dedicano alla lettura 
e al tricotage accentuando il clima di amabile 
incomunicabilità che conferisce alla scena una 
temperatura quasi metafisica. Affidando al fo- 
glio questo frammento autobiografico, Dell’Era 
sembra tener conto, parafrasandoli, degli scena- 
ri ‘morali’ di Parini e di Goldoni e dell’esprit 
illuminista consacrato dai circoli dei savants, 
ma soprattutto dichiara di imparentarsi con lo 
stile ritrattistico dei Sablet e di Louis Gauffier 
— quest’ultimo presente a Firenze negli ultimi 
anni del Settecento — che inserendo i protagoni- 
sti entro scenari di suggestione anche letteraria, 
sapeva consegnare anche il dato quotidiano a 
tutti i suoi potenziali traslati lirici. 

Già nel 1789 Dell’Era è documentato a Firenze 
intento a copiare opere di Andrea del Sarto e di 
Rubens nella Real Galleria, mentre gli viene re- 
capitato l’assegno accademico di Brera e risul- 
ta eletto membro dell’Accademia di Belle Arti 
in qualità di “pittore figurista” (TREVIGLIO 1993, 
pp. 27-30). Circa dieci anni dopo, nel 1798, 
l’artista riceve un compenso di dodici zecchini 
dalla Reale Galleria dei Lavori per aver dipinto 
le figure nelle quattro Vedute di Roma eseguite 
da Ferdinando Partini come modelli per la cele- 
bre serie di quadri in pietre dure (Giusti 1992c, 
p.118, nota 127): impegno che egli affianca alla 
ben più onerosa commissione di preparare i car- 
toni per la decorazione della nuova cappella de- 
dicata alla Madonna del Conforto nel Duomo di 
Arezzo, che l’artista realizzerà poco prima del- 
la morte. A riprova dell’intimità dimostrata dal 
nostro disegno, non soltanto è noto che l’ Acca- 
demia di Firenze affidò a Luigi Siries la custo- 
dia dei lavori di Dell’Era in attesa della risolu- 
zione di una vertenza intrapresa dagli eredi nei 
confronti della Fabbriceria del Duomo aretino 
(Casciu 2003, p. 87), ma sappiamo anche, dalla 
testimonianza di Bencivenni Pelli, che non era 
stato escluso un secondo matrimonio dell’arti- 
sta, rimasto vedovo, con una figlia di Luigi al 
quale Dell’Era, si ribadisce, “era molto attacca- 
to” (Nenci in TREvIGLIO 2000, p. 231). 

Il disegno si colloca dunque entro la temperie 
domestica che contraddistinse i rapporti fra i 
nostri due protagonisti negli anni — quelli im- 
mediatamente precedenti la morte dell’artista — 
caratterizzati a Firenze dall’attiva presenza dei 
pittori francesi transfughi da Roma, fra i quali 
si può annoverare anche l’ignoto autore del Ri- 
tratto della famiglia Siries (collezione privata), 
delicatissima cronaca di un ménage condotto, 


sempre nelle stanze dell’Opificio fiorentino, fra 
le incombenze della manifattura e le consola- 
zioni dell’arte (Pinto 1977, pp. 614-620), qui 
fissata nella lucida visione di un neoclassicismo 
non estraneo — com'era appunto quello dei ri- 
cordati francesi e dello stesso Fabre, contempo- 
raneo biografo per immagini di Alfieri e della 
contessa d’Albany — alle ragioni del cuore e a 
quell’intimo narrare che già prefigura gli scena- 
ri biedermeier della Restaurazione. 

C.S. 


Bibliografia: C. Nenci in TREVIGLIO 2000, p. 231 (con 
bibliografia precedente); Sısı 2005, p. 182, ill. 204 


150. Giovan Battista Dell’ Era 


Disegnoraffigurantetrepersonaggi 
della famiglia Siries 

1798 

Penna su carta, mm 177 x 205 


Firenze, Museo dell’ Opificio delle Pietre Dure, 
IDO 36 


Il disegno preparatorio per il modello, da de- 
stinare a un quadro in pietre dure, raffiguran- 
te il Tempio della Pace (cat. seguente), fu con 
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tutta probabilità tracciato da Giovan Battista 
Dell’Era, responsabile dell’ideazione delle 
figure inserite nelle vedute dipinte dal Par- 
tini. Vi sono rappresentati tre personaggi di 
casa Siries, della quale il Dell’Era era intrin- 
seco, riconoscibili come il capostipite Luigi, 
e i figli Carlo, suo successore alla direzione 
della manifattura, e Violante. 

E.C. 
Bibliografia: Giusti in TREVIGLIO 2000, p. 197 n. 128 
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151. Ferdinando Partini 
Giovan Battista Dell’ Era 


Veduta del Tempio della Pace 


1798 
Olio su tela, cm 57 x 75 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 930 


Nel marzo 1798 Ferdinando Partini viene pagato dalla Galleria dei 
lavori per aver spedito da Roma due dipinti “uno rappresentante la 
veduta di ponte molle, e l’altro il Foro di Nerva senza figure”. Poco 
dopo, il 16 aprile di quell’anno, in un’altra nota di spese si legge che 
la “R. Galleria dei Lavori” doveva corrispondere 12 zecchini a “G. 
Batta Dell’Era per aver dipinto le figure a n. 4 quadri per eseguirsi in 
pietre dure che sono il tempio della Pace, il tempio di Giano, il Ponte 
Molle e le rovine del foro di Nerva”. 
Quest'ultimo dipinto, le cui architetture furono derivate, al pari degli 
altri modelli per i quadri in pietre dure, dalle celebri Vedute di Roma 
incise da Giovan Battista Piranesi, si discosta dagli altri per via delle 
figure dipinte in primo piano, riconoscibili come personaggi apparte- 
nenti alla famiglia Siries, e cioè Luigi, il figlio Carlo e la figlia Vio- 
lante. Nella mostra si presenta per la prima volta al pubblico il quadro 
in pietre dure derivato da questo modello (cat. seguente). 

E.C. 
Bibliografia: Giusti 1978, p. 329 n. 555; GonzALEz-PaLacios 1993, pp. 435-438 fig. 
780 


152. Galleria dei Lavori, su modello di Ferdinando Partini e 
Giovan Battista Dell’ Era 


Veduta del Tempio della Pace 


1803 
Mosaico di pietre dure in cornice di bronzo e rame dorati, 
cm 71 x 92,5 


Collezione privata 


Il quadro, che per la prima volta compare in pubblico, fa parte del- 
la serie di Vedute di Roma antica, in lavorazione tra fine Settecen- 
to e primo Ottocento, e che furono realizzate in numero di quattro, 
in luogo delle sei originariamente previste. Allo scopo il direttore 
della manifattura Luigi Siries, sempre fecondo di idee per innova- 
re e incentivare le creazioni della Galleria granducale, aveva com- 
missionato al pittore romano Ferdinando Partini, di talento in verità 
abbastanza modesto, sei modelli a olio con vedute dei monumenti 
di Roma antica (cat. 147). Esemplate sulla celebre serie di incisioni 
piranesiane, le prime due vedute del Partini non dovevano avere sod- 
disfatto il Siries, che fece migliorare le altre quattro con l’aggiunta 
di personaggi dipinti a Firenze, con ben altra sottigliezza, da Giovan 
Battista Dell’Era. 

I primi due quadri a commesso, ultimati nel 1799 e consegnati in 
quell’anno alla reggia di Palazzo Pitti, rappresentavano il Pantheon 
(cat. 146) e La Tomba di Cecilia Metella, oggi nella Gilbert Collec- 
tion a Somerset House. Dopo una stasi nei lavori della Galleria, per 
la sospensione temporaneamente decretata dagli occupanti francesi, 
la manifattura riprese, con rinnovata brillantezza, la sua attività per il 
neo-istituito Regno di Etruria. E tra i primi lavori consegnati ai nuovi 


signori di Firenze furono nel 1802 // tempio di Giano, seguito l’an- 
no successivo dal quarto e ultimo quadro a commesso, con Il tempio 
della Pace. 
È merito di A. Gonzalez-Palacios avere reso noti questi due quadri e 
i documenti che li riguardano (1993, 1, pp. 435-441): se ne desume 
che fino dalla consegna essi furono intesi come proprietà personale 
di Maria Luisa, prima Regina e poi Reggente d’Etruria, fatto questo 
che ne favorì l’allontanamento da Firenze. Il quadro con Zl tempio di 
Giano si trova oggi, incassato in un tavolino, nel Palazzo della Mon- 
cloa a Madrid, dove probabilmente è pervenuto per vicende di eredità 
familiari dei Borbone, mentre il Tempio della Pace fu donato dalla 
sovrana al pontefice Pio vi. Prima del suo drammatico contrasto con 
Napoleone, il papa fu a Firenze due volte, nel 1804 e nel 1805, e a una 
delle due visite dovrebbe risalire l’ omaggio del quadro da poco ulti- 
mato dalla Galleria. Dato che nel suo soggiorno del 1804 il pontefice 
somministrò la Cresima al piccolo re Carlo Lodovico, è da credere 
più probabile che sia stata quella l’occasione opportuna per “ricam- 
biare” Pio vi dell’onore che faceva alla Reggente e al figlio. 
E chissà che anche l’ideatore del progetto, Luigi Siries, non si sia 
sentito lusingato di veder diventare proprietà di un destinatario così 
illustre un’opera dove erano immortalati nella pietra dura lui stesso e 
i membri della sua famiglia, che il Dell’Era nel modello aveva ritratto 
in primo piano. 
È da rimpiangere che la serie sia rimasta interrotta, forse per la pre- 
dilezione dei regnanti napoleonici per altri soggetti, ché la qualità 
dei quattro quadri a commesso, e massimamente di questo, appare 
eccelsa, nonostante l’asserita convinzione del Siries che i soggetti di 
figura fossero poco adatti alla trasposizione in pietre dure. In effet- 
ti il direttore manteneva una certa riserva in questo senso, dato che 
proponendo nel 1794 la serie ‘piranesiana’ al Granduca Ferdinando 
m, non mancava di rilevare che “L’ Architettura è quel genere che si 
rappresenta con maggior perfezione”. E in effetti paesaggio naturale 
e personaggi, che nei modelli dello Zocchi e del Cioci avevano trova- 
to largo spazio, qui sono ridimensionati a favore del prevalere della 
veduta architettonica. 
Fosse o no merito delle architetture, il quadro del Tempio della Pace, 
corredato da un’adeguata cornice di bronzo dorato, appare mirabil- 
mente risolto con compiuta coerenza pittorica, ammirevole per la 
scelta dei tagli delle sezioni, che le rende praticamente indistingui- 
bili, e più per la sensibilità cromatica, che fa vibrare sotto la luce la 
“monocroma” architettura dell’edificio, e restituisce per via di pas- 
saggi tonali la natura tormentata delle rocce in primo piano. 

A.G. 
Bibliografia: GonzáLez-PaLacios 1993, 1, 435-438 
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153. Ulisse Pentini (?) 
(Roma 1768 - 1820) 


Modello per tabacchiera, con soggetti di animali 


1794 
Disegno acquerellato su carta, mm 160 x 225 
Firenze, Opificio delle Pietre Dure, IDO 113 


È probabile che si riferisca a questo inedito disegno un documento della 
Galleria dei Lavori reso noto da A. Gonzdlez-Palacios (1986, 1, p. 128), e 
che in data sei luglio 1794 registra un pagamento a “Ulisse Pentini gioiel- 
liere di Roma mandò un disegno per una tabacchiera da Donna ottangola 
d’animali diversi da eseguirsi in Lavoro di pietre dure”. I due maggiori dise- 
gni, di forma ottangolare, potrebbero riguardare il coperchio e il fondo della 
tabacchiera, che secondo la consuetudine dei lavori della manifattura erano 
entrambi spesso decorati da un “commesso”, mentre le altre due coppie di 
disegni potrebbero essere pertinenti ai lati lunghi e brevi della tabacchiera. 
Ulisse Pentini (BuLGaRI 1959, p. 252), detto Il Todino, risulta avere ottenuto 
a Roma la “patente” di gioielliere nel 1788. Fra i non molti ricordi di un’at- 
tività più che trentennale, ma che non sembra avere raggiunto particolare 
spicco, è la stima da lui fatta nel 1793 delle pietre preziose della croce di 
Giustino 1, nel Tesoro di San Pietro. Verso la fine della sua vita, nel 1815, il 
Pentini aveva dimora e bottega al n. 21 di via Maschera d’Oro. 

Anche se non mancavano a Firenze artisti ai cui servigi ricorreva in più 
occasioni la manifattura, priva in questi anni al proprio interno di una so- 
lida figura di pittore ufficiale, non è questa l’unica occasione in cui il di- 
rettore Luigi Siries si rivolge a Roma. Si pensi infatti all’importante com- 
missione per la serie delle Vedute di Roma, affidata nel 1791 al peraltro 
poco noto pittore romano Ferdinando Partini (cat. 147). Niente di strano 
quindi che nelle sue frequentazioni romane Luigi, il meno “fiorentino” fra 
i quattro Siries succedutisi alla guida della Galleria, fosse entrato in con- 
tatto con il Pentini commissionandogli i modelli per la tabacchiera, che a 
giudicare dai documenti finora noti sembrerebbero essere l’unico lavoro 
da lui fornito alla manifattura. 

Può sussistere qualche dubbio se il documento non si riferisca, trattandosi di un 


gioielliere, a modelli per il corpo in sé della tabacchiera, che peraltro nella sua 
forma tridimensionale di scatola, e negli eventuali ornati della legatura aurea, 
non compare mai nei pur numerosi disegni conservati all’Opificio e destinati 
a tabacchiere, ma che sono relativi sempre alle sole parti da realizzare in pietra 
dura. Disegni peraltro che non sono mai firmati, e che sembrano riconducibili a 
un’unica mano solo per il periodo francese, quando i documenti citano in effetti 
come autore di modelli il solo Carlo Carlieri, ufficialmente in carica dal 1802.I 
disegni settecenteschi per piccoli oggetti, la cui produzione prese avvio verso il 
1780, pur nella comune briosità rocaille del tratto e della cromia sfumata lascia- 
no intravedere autori diversi, come confermano anche i documenti. 
Nel 1782 Agostino Fortini viene saldato a più riprese per due disegni per 
tabacchiere, ma anche per un tavolo, nonostante che fosse all’epoca in 
carica come modellista attivo e apprezzato il pittore Antonio Cioci (Gon- 
zALEZ-PaLACIOS 1986, 1, p. 126). L’anno dopo è Giuseppe Macpherson, 
pittore e miniaturista alla moda (cat. 141, 142), a fornire “16 piccoli dise- 
gni che n. 8 acquerellati e n. 8 tocchi in penna per modello d’una tabac- 
chiera che si lavora in pietre dure a uso di cammei per S. A. R.” (ibidem, 
p. 120). 
Può essere che il Cioci, che come aveva fatto a suo tempo lo Zocchi con- 
tinuava nella pratica della sua personale attività di pittore, non potesse as- 
solvere a tutte le esigenze della prolifica Galleria. Ma il fatto che alla sua 
morte Luigi Siries non abbia sentito il bisogno di sostituirlo con una figu- 
ra analoga (non fu mai tale il figlio Leopoldo Cioci, assunto in prova nel 
1792, ma quasi mai citato nei registri come autore di modelli), darebbe a 
supporre che il dinamico direttore preferisse mantenersi “mano libera”, e 
ricorrere ad artisti diversi a seconda del suo gusto e delle necessità, come 
già si era fatto nel decennio precedente, quando Luigi affiancava il padre 
Cosimo nella gestione dei lavori. 
Forse si deve a Luigi anche la scelta dei soggetti animali dei sei modellini 
per tabacchiera, che non sono un unicum nei commessi fatti sotto la sua 
direzione: un cagnolino dal pelame piumoso figura anche in un pannello 
dell’epoca nel Museo dell’Opificio, e un altro, appoggiato a una vasca, è 
noto dai documenti per essere stato donato nel 1790 al conte Bielinskj, 
Gran Cancelliere di Polonia (GonzALEZ-PALACIOS 1986, 1, p. 121). 

A.G. 


154. Galleria dei Lavori, su modello di Carlo Carlieri 


Tabacchiera con coppa di fiori 


inizi del secolo xIx 
Mosaico di pietre dure e oro, cm 2,1 x 5,2 x 7,8 
Londra, Victoria & Albert Museum, inv. 1878, 188 


Carlo Carlieri 
(attivo 1802 - 1816) 


Modello per tabacchiera con coppa di fiori 


inizi del secolo xIx 
Disegno acquerellato su carta, mm 160 x 125 
Firenze, Opificio delle Pietre Dure, IDO 44 


Il fondo e facce della tabacchiera, prive di ornati, sono costituite da lastri- 
ne di lapislazzulo e agata, mentre sul coperchio di lapislazzulo campeggia 
una coppa di calcedonio con fiori policromi, poggiata su un “vassoio” di 
legno silicizzato. Completa la tabacchiera una cesellata montatura in oro. 

La grazia gentile e luminosa di quest’oggetto impronta la produzione di pic- 
cole preziosità, cui la Galleria dei Lavori si dedicò diffusamente dal declinare 
del Settecento e per tutto il periodo francese, in parallelo alla creazione di 
arredi più impegnativi. Questa produzione, “minore” per proporzioni ma non 
per finezza d’invenzione ed esecuzione, si avvale dei modelli su carta del di- 
segnatore Carlo Carlieri, già lavorante di pietre dure, il cui talento di ornatista 
dal tratto delicato e dalla primaverile cromia lo portò a essere il disegnatore 
di fiducia del direttore Luigi Siries, investito ufficialmente di questa carica 
a decorrere dal 1802. Ma già dagli anni ottanta la Galleria aveva avviato un 
filone di attività dedicato agli accessori personali, e più in particolare alle ta- 
bacchiere, oggetto “cult” dell eleganza personale Ancien Régime, la cui voga 
non accenna a tramontare per tutto il periodo napoleonico. 

Una prima tabacchiera, prodotta nel 1780, era in oro “a gabbia, incas- 
satovi n. 10 pezzi pietre dure” (GonzALEZ-PALACIOS 1986, 1, p. 119 doc. 
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5), ispirata, si direbbe, a una tipologia molto di moda nella buona socie- 
tà europea, e spesso adottata da un artefice celebre come Johann Chri- 
stian Neuber, che aveva a Dresda il suo laboratorio. Sembra di capire dal 
documento che la tabacchiera si fregiasse anche di un cammeo, come 
un’altra del 1782 con montatura in oro di Clemente Capecchi (ibidem, 
p. 120 doc. 63), che resterà l’orafo di fiducia della corte anche sotto i 
napoleonidi. Ma di lì a poco la Galleria di Firenze trovava un suo stile 
decorativo assolutamente specifico, applicando alle tabacchiere come ad 
altri oggetti minuti la tecnica del commesso, e derivando forse qualche 
spunto per questa “svolta” da quanto andava facendo in questo ambito, 
ma nella tecnica del mosaico minuto a tessere, la celebre bottega romana 
di Giacomo Raffaelli. 
I numerosi modelli per tabacchiere conservati all’Opificio, e i pochi 
esemplari oggi noti, quasi tutti concentrati nella Gilbert Collection a 
Londra, incantano per la squisitezza dei soggetti, che sono spesso le con- 
chiglie e i vasi all’antica, nati in Galleria per i piani di tavola, ma anche, 
come in questo caso, coppe fiorite, trofei musicali, soggetti di animali, 
panoplie e altre piacevolezze neoclassiche. Fra le pietre, che nel picco- 
lo formato confermano la tecnica impeccabile dei commessi fiorentini, 
prevalgono le luci delicate dei lapislazzuli, della giada, dei diaspri di 
Cipro rosati o di quelli dal tenero colore verde salvia, come per i fiori e 
le foglie che affiorano da questa coppa. Che posa sul “vassoio” lapideo 
inventato da Antonio Cioci per le sue astrali nature morte su tavoli degli 
anni ottanta e novanta, e che qui ha le sfumature morbidamente bruno- 
rosate del legno pietrificato, materiale già prediletto dai primi lavori del 
tempo di Ferdinando 1 de’ Medici, e che ora torna di moda, offrendosi 
agli interessi scientifici dell’Illuminismo. 
Manca nell’ Archivio dell’Opificio l’esatto modello per questa tabacchie- 
ra ottagona, ma quello che qui si presenta ne costituisce una variante mol- 
to stretta, ed è servito a sua volta di modello per una tabacchiera circolare 
di lapislazzuli, nella Gilbert Collection, anche questa uscita negli stessi 
anni dalla manifattura di Firenze (MassiNELLI 2000, p. 152). 

A.G. 
Bibliografia: Giusti in FIRENZE 1988, p. 212; MAssINELLI 2000, p. 152 
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155. Pietro Benvenuti 
(Arezzo 1769 - Firenze 1844) 


Ritratto della Regina d’Etruria con i figli 
Carlo Lodovico e Luisa Carlotta 


1806 ca 
Olio su tela, cm 114 x 97 
In basso a destra, a lapis: “Le braccia troppo lunghe” 


Firenze, Ragioneria Provinciale dello Stato 


Il 4 ottobre 1806 il senatore Giovanni Degli Alessandri, presidente 
dell’Accademia di Belle Arti, riceve da Maria Luisa di Borbone l’in- 
carico di valutare la qualità del suo ritratto appena compiuto da Pietro 
Benvenuti: il giovane, promettente pittore che aveva fatto molto par- 
lare di sé per i trionfali risultati conseguiti con il quadro della Giudit- 
ta, dipinto nel 1798 e destinato al duomo di Arezzo. Il giudizio sarà 
molto lusinghiero, visto che Degli Alessandri propone non soltanto 
un congruo compenso e il rimborso per le spese della cornice, ma 
anche di aggiungere qualche regalo “del genere di orologi, scatole a 
piacimento” (FORNASARI 2004, pp. 222-223); la stessa Regina d’Etru- 
ria terrà in gran conto l’opera se veniamo a sapere, dall’inventario dei 
beni consegnati alla sovrana al momento della sua partenza da Firen- 
ze nel 1807, che nel ricco bagaglio comprendente posate d’argento, 
vassoi, zuppiere, orologi, ‘cimbali’ e qualche busto di famiglia, figu- 
rava un “quadro in tela ovale alto nel più B. 1 5/6 largo B. 1 soldi 11 
circa dipinto dal Benvenuti ritratti della RR. Famiglia, cioè di Sua 
Maestà la Regina, di Sua M.a il Re e di S.A.R. l’Infanta tenente nella 


mano destra medaglia in ovato rappresentante il Ritratto dell’ Augu- 
sto suo Genitore Lodovico P.mo” (CoLLE 2000, p. 63, nota 14). 
Trasferito dunque in Spagna quando il trattato di Fontainebleau ven- 
ne a sancire la fine del Regno d’Etruria accorpandolo all’Impero in 
cambio di un regno in Lusitania da affidare al giovane Carlo Lodo- 
vico, del quadro si sono perse le tracce, a meno di non considerarne 
una fedele derivazione il disegno conservato al Louvre (inv. 470) che 
riporta la seguente iscrizione: “Pedro Benvenuti lo pintò en 1806 / 
Francisco Fontanals dibuxò en Flora”, indicativa d’una committen- 
za proveniente dallo stretto ambito della corte borbonica (FORNASARI 
2004, p. 224, nota 30). Il dipinto rimasto a Firenze, attualmente senza 
una precisa attribuzione inventariale che ne chiarifichi la provenien- 
za, riveste comunque una certa importanza poiché potrebbe trattarsi 
d’un modello eseguito dallo stesso pittore in vista della redazione 
finale: lo suggerisce non soltanto l’esecuzione sintetica del ritratto 
— non consueta nelle opere giovanili di Benvenuti, ancora caratteriz- 
zate dalla fluenza disegnativa determinata dallo studio dei maestri 
del Cinque e Seicento — ma anche l’iscrizione a lapis visibile, a de- 
stra, sulla porzione di fondo neutro riservata alla cornice, che sem- 
bra sollecitare eventuali correzioni da apportare (“Le braccia troppo 
lunghe”) e forse discusse, in fase di lavoro, con lo stesso Giovanni 
Degli Alessandri. 
Risalente ad un momento “colmo” di felicità, come scriveva Maria 
Luisa nelle sue memorie sottovalutando gli eventi precipitosi che ne 
stavano preparando l’allontanamento da Firenze (CoLLE 2000, p. 19), 
il quadro raffigura la sovrana nella sua funzione di reggente, premu- 
rosa della sorte dei figli, devota alla memoria del marito defunto, 
provvista delle decorazioni dell’ordine della Croce Stellata e di quel- 
lo di Maria Luisa, fondato da Carlo 1v di Spagna — di cui pare fosse 
maniaca — e ornata dei gioielli preziosi che sempre accompagnano i 
suoi ritratti, da quello di Fabre (Firenze, Galleria d’arte moderna di 
Palazzo Pitti) a quello, più ufficiale, di Matteo Bertini (Prato, Museo 
Civico), curiosa variante del dipinto di Pietro Benvenuti. È interes- 
sante notare, osservando la sedia che si intravede alle spalle della 
sovrana ed anche la foggia del diadema ornato di cammei antichi — da 
confrontarsi utilmente con il diadema includente il cammeo con Gio- 
ve Serapide intagliato da Santarelli, esposto in mostra (cat. seguente) 
—, la declinazione etrusca di questo ‘stile reggenza’ certo allusivo al 
titolo assunto da Maria Luisa di Borbone, ma soprattutto indizio del 
gusto promosso in Toscana dalla pubblicazione del Museum Etru- 
scum (1737-1743) di Anton Francesco Gori e della fortuna dello stes- 
so riscontrabile nella sua precoce utilizzazione nei lavori di pietre 
dure, nelle decorazioni delle stanze di Guardaroba di Palazzo Pitti, 
nelle porcellane della manifattura Ginori, nei piani di scagliola e nel- 
la mobilia commissionati appunto dalla Regina d’Etruria. 

C.S. 
Bibliografia: COLLE 2000, p. 109; CoLLE 2003a, pp. 19, 63; FORNASARI 2004, pp. 222- 
224 


156. Giovanni Antonio Santarelli 


Diadema con cammei 


1809-1810 
Oro, cammei in agata e onice; cm 4,7 x 16 x 10 
London, Victoria & Albert Museum, inv. M. 10. 1955 


Dono di Lady Bertie of Thame 


Il diadema, costituito da una semplice fascia in oro, lievemente più 
alta in corrispondenza dell’asse mediano, si presenta bordato da due 
modanature lisce e sottili. Dalla superficie scabrosa di esso emergo- 
no, racchiusi entro severe cornici a filetto ed alternati a fogliami in 
rilievo, cinque cammei in agata e onice riproducenti teste all’antica. 
Fra questa gemme, in parte presenti in calco nella Collezione Cades 
(Roma, Archiologisches Institut), ne è stata individuata una su cui 
compare un volto di Giove Ammone che, opera anch’essa del Santa- 
relli, si trova esposta in mostra nella versione in cera proveniente dal 
Museo del Bargello (cat. 157). 

La bellissima tiara appartenne in origine alla Baronessa Cowey, seconda 
moglie di Sir Henry Wellesley, il quale, nato nel 1773 e deceduto nel 
1846, era stato nominato primo Lord Cowley nel 1828. Essa pervenne al 
Victoria and Albert Museum come dono di Lady Bertie of Thame negli 
anni Cinquanta del secolo scorso (Bury 1982, p. 113, n.2). 

Per quanto attiene alla datazione, la presenza di una tiara analoga 
raffigurata sul capo di Giulia Bonaparte entro un ritratto eseguito at- 
torno al 1809, ha indotto a collocarne la messa in opera in un momen- 
to compreso fra tale anno ed il successivo (ASCHENGREEN PIACENTI 
1972, p. 68, fig. 11). Un ornamento decisamente affine compariva in 
un’ulteriore effige della consorte di Giuseppe Bonaparte, realizzata 
da Jean-Baptiste Wicar attorno a quei medesimi anni (Caserta, Palaz- 
zo Reale, inv. 349). 

In effetti, il periodo compreso fra la metà del Settecento e il primo 
decennio del secolo successivo rappresentò il momento apicale della 
diffusione di simili oggetti; “the neo-classical cameo was to be the 
last flowering, the splendid swan song, of a very ancient art form” 
(Ibid.). Se tuttavia, negli anni centrali del xvm secolo, le gemme ave- 
vano risvegliato un interesse essenzialmente erudito (cat. 38), du- 
rante l’epoca napoleonica esse andarono a costituire gli elementi più 
peculiari del costume e dell’ornamento femminile. Pur continuando 
a trovar posto sui ripiani a cassetto di prestigiosi Cabinets, essi ven- 
nero assiduamente impiegati nelle diverse creazioni della gioielleria 
del tempo. 
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Un utilizzo tanto massiccio tuttavia, fece sì che la maggior parte dei pezzi 
usati venisse appositamente realizzata da artisti contemporanei i quali, 
oltre alle consuete varietà di pietra dura, finirono per servirsi anche di 
materiali meno pregiati e costosi, quali il corno, la conchiglia, l’avorio, 
il corallo o il biscuit — come nella manifattura di Wegwood a partire dal 
1775. Tutto ciò non corrispose unicamente alla necessità di soddisfare le 
esigenze della nascente borghesia, ma dipese anche da un preciso orienta- 
mento del tempo. Le parures con cammei, infatti, prevalentemente indos- 
sate di giorno, venivano usate in occasioni non troppo formali ed abbinate 
a vesti moderatamente eleganti. 
Come testimoniato da alcuni ritratti coevi tuttavia, le signore della 
corte napoleonica francese e italiana, fra cui, in primis, l’ imperatrice 
Giuseppina, indossarono gioielli con cammei anche durante circo- 
stanze solenni o in occasione di pubbliche cerimonie (Evans 1953, 
pls. 158-160). Nel Journal des dames del 1805 si sosteneva, infatti, 
che “une femme à la mode porte des camées à sa ceinture, des camées 
sur son collier, un camée sur chacun des ses bracelets, un camée su 
son diadème... Les pierres antiques, et, à leur défaut, les coquilles 
gravées, sont plus en vogue que jamais”. Del resto, le pretese di que- 
ste raffinate gentildonne vennero largamente soddisfatte dalle truppe 
francesi, le quali si rifornirono in vario modo, durante le diverse cam- 
pagne d’Italia — soprattutto quella del 1796 —, sia presso i “gemmari” 
contemporanei, sia presso i ricchi collezionisti romani. 
Lo stesso Napoleone si era fatto realizzare, attorno al 1804 dal gioiel- 
liere di corte Nitot, una corona tempestata di cammei (Paris, Musée 
du Louvre, Galerie d’ Apollon; Bien 1957, cat. 101). Ancorché essa 
non fosse mai stata usata per l’incoronazione, la sua messa in opera 
testimonia comunque l’alta considerazione di cui godevano questo 
tipo di oggetti, simbolicamente collegati a quel mondo classico greco 
e romano cui costantemente ci si richiamava. La “Moda del cammeo” 
costituì invero una delle espressioni più significative della passione 
antiquaria di età napoleonica. 
Da tale punto di vista, lo stesso diadema rappresentava uno degli ac- 
cessori più tipici del tanto vagheggiato mondo ellenico. L’uso di que- 
sto, costituito in origine da una fascia di seta o da un cerchietto di 
metallo prezioso, si faceva risalire alla figura di Dioniso. Divenuto in 
seguito simbolo di sacralità per sacerdoti e indovini, esso fu disprez- 
zato dai romani per i quali costituiva un simbolo di tirannia. Riappar- 
ve in modo sporadico durante il basso Medioevo, usato da donne e 
fanciulle per fermare il velo sulla fronte, e poi durante l’epoca rina- 
scimentale. Sostanzialmente dimenticato dal xv al xvI secolo, esso si 
ripresentò durante l’epoca del Direttorio quando, diffusosi unitamen- 
te alla moda “à la grecque” — in parte lanciata dai soggetti dipinti da 
Jacques-Louis David —, divenne uno degli accessori più rappresenta- 
tivi del cosiddetto Stile Impero. 

E.D. 
Bibliografia: ASCHENGREEN PIACENTI 1972, pp. 63-70; M. Casarosa Guadagni in FIRENZE 
1981, p. 126, n. 253, fig. 253; Bury 1982, p. 113, n.2 
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157. Giovanni Antonio Santarelli 


Rilievo in cera con testa di Giove Ammone 


ante 1809 

Cera rosa lavorata a rilievo, fondo in vetro blu, diam. cm 6,5 
Cornice originale in legno intagliato e dorato, diam. cm 11 
Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. Cere 1914, 90 


Acquisto Serani 1888 


Il bellissimo volto di Giove, eseguito in cera rosa lavorata a rilievo, emer- 
ge frontalmente su una lastrina di vetro blu. Ieratico nell’espressione — lo 
sguardo diritto e profondo, le labbra semichiuse —, il dio risulta barbato, 
incorniciato da una capigliatura folta e ricciuta, nudo sul collo, con le 
spalle parzialmente coperte da un panno leggero. Ai lati della testa pre- 
senta due grosse corna ritorte. 

Il supporto vitreo, di forma circolare, si trova montato entro l’originaria 
cornice, realizzata in legno dorato e intagliato. 

Di fattura squisita, il rilievo ebbe quasi certamente carattere preparato- 
rio, costituendo cioè il modello per la realizzazione di un’opera in pietra 
dura. Un cammeo identico si trova incastonato entro un diadema di stile 
neoclassico conservato presso il Victoria and Albert Museum di Londra 
(cat. 156). Del medesimo esistono inoltre due calchi in gesso, uno affe- 
rente alla collezione Paoletti (Roma, Palazzo Braschi vi, 182), l’altro alla 
raccolta Cades, nel cui inventario veniva segnalato come derivante da “un 
marmo antico” (Roma, Archéologisches Institut, vol. 68, n. 507, cat. 508; 
M. Casarosa Guadagni, in FIRENZE 1981, p. 126, n. 253). 

Effettivamente, considerando il rilievo da un punto di vista formale, il vigo- 
re plastico e la forza con cui esso si distacca dall’alveo parrebbero compro- 
varne la derivazione da un modello scultoreo di genere monumentale. 

Per quanto attiene all’iconografia, essa dovrebbe essere identificata come 
il prodotto di una complessa e secolare stratificazione di culti. Trasforma- 
zione greco-ellenistica della divinità egizia Api (raffigurata come Toro), 


il dio Serapide (o Serapi), collegato al mondo dell’Oltretomba, veniva 
usualmente rappresentato in trono con un modio sul capo, Cerbero al lato 
ed un serpente ai piedi. L'appellativo di Ammone invece, si collegava 
alla divinità Amon, il cui culto si diffuse largamente e profondamente in 
Egitto durante i secoli del Nuovo Regno (1575-1080 a.C.). Abitualmente 
rappresentata con corna di ariete — da cui il nome dei fossili ammoniti —, 
questa fu presto assimilata al dio del sole, Ra. Per conseguenza di ciò, in 
Grecia, essa venne connessa alla principale divinità dell’ Olimpo, Zeus, 
nume della luce diurna e della volta celeste. La contaminatio fra le due 
figure proseguì anche in epoca ellenistica, quando Alessandro Magno, 
dichiaratosi “figlio di Ammone”, volle venire effigiato con il medesi- 
mo attributo sul capo. A Roma il culto di Zeus, trasformatosi in quello 
Giove, venne ancora una volta abbinato, parallelamente al diffondersi 
dei culti sincretici di età imperiale, a quello del dio Ammone, ricevendo 
anche qui, sia il medesimo appellativo, sia il simbolo delle corna. Un 
identico volto frontale di “Giove Ammone” inciso su una lucerna del 
I sec. d.C., rinvenuta dalla Tomba Rebato di Este, potrebbe costituire 
un'evidente riprova del diffondersi di una simile immagine (Este, Museo 
Nazionale Atestino). 
La pista iconografica pertanto, parrebbe portare esattamente verso quel conte- 
sto classicista romano, collocato fra 1 e m sec. d.C., cui deve essere ricondotta 
anche una colossale maschera di Ammone conservata agli Uffizi (inv. Sculture 
1914, n.317; MansueLLi 1958-1961, 1, n. 157, fig. 153) e già indicata nel succi- 
tato catalogo (E. Paribeni Rovai in FIRENZE 1981, p. 126, n. 253). 
La medesima derivazione antica parrebbe venir ribadita dalle peculiarità 
stilistico-formali presentate dal rilievo. Le labbra carnose e semiaperte, 
gli occhi grandi con le palpebre superiori ben rilevate, il naso dritto e 
congiunto alla fronte, le guance scavate, i lunghi baffi con riccioli laterali 
rappresentano elementi tipici di quella scultura romana imperiale, più in- 
fluenzata dallo stile classicista di origine greca. Essi si ritrovano identici, 
unitamente alla lavorazione dei capelli e della barba, quest’ultima sepa- 
rata centralmente in due grossi ciuffi ordinati a voluta, in un busto colos- 
sale di Zeus datato alla prima età antoniana, ovvero ad un momento assai 
prossimo al 150 d.C. La scultura, proveniente da Villa Medici a Roma, 
veniva citata per la prima volta nell’inventario degli Uffizi del 1786 (inv. 
Sculture 1914, n. 283; MansuELLI 1958-1961, 1, n. 41, fig.41 a-b; A. Ro- 
muladi, in CANEVA 2002, pp. 274-276, n. 2). 
Simili iconografie tuttavia, dovevano essere piuttosto comuni fra gli artisti del 
tempo se Ingres o, in modo assai più diretto Jean-Baptiste Wicar, parevano 
trarvi ispirazione per la raffigurazione di volti di Giove (J. A. D. Ingres, Giove 
implorato da Teti, 1806-1811, Aix-en-Provence, Musée Granet e J. B. Wicar, 
Venere supplica Giove di risparmiare Enea, Perugia Galleria Nazionale del- 
l’Umbria, inv. 630; Studio per testa di Giove, Lille Museo, inv. x, 389). 
Di origini abruzzesi, il Santarelli si era specializzato come incisore presso 
la bottega romana di Giovanni Pichler dove, da generazioni, si faceva uso 
costante di antichi modelli glittici e scultorei. Roma rappresentava di fat- 
to, per il grande patrimonio di opere antiche posseduto, il luogo migliore 
in cui un artista potesse aspirare a formarsi. A Firenze dal 1797, città in 
cui raggiunse ben presto una posizione sociale e professionale assai ele- 
vata (cat. 130, 159), egli rimase sempre profondamente legato, complice 
il gusto del tempo, al linguaggio assorbito durante gli anni della forma- 
zione romana. Se nella resa di putti giocosi o di leggiadre figure femmini- 
li, egli si mostrò prevalentemente ispirato dalla grazia della pittura greco- 
romana, nota soprattutto attraverso la diffusione delle incisioni di Pompei 
ed Ercolano, in quella di eroiche figure maschili tratte dalla storia antica e 
dalla mitologia — come testimoniato dal Cammeo con testa di Napoleone 
(cat. 159) — l’artista parve essere principalmente influenzato dal superbo 
vigore della plastica e della ritrattistica romana di epoca imperiale. 

ED. 


Bibliografia: M. Casarosa Guadagni in Firenze 1981, p. 126, n. 253; E. Paribeni Rovai, 
Ibid. 


158. Francesco Carradori 
(Pistoia 1747 - Firenze 1824) 


Giove Serapide 


marmo, h. cm 88 (escluso il peduccio) 
“GIOVE. S.°” (sul cartiglio) 


Firenze, Palazzo Pitti, Galleria Palatina 


Il Giove Serapide è opera dello scultore pistoiese Francesco Carra- 
dori cui fu commissionato dal granduca Pietro Leopoldo di Asburgo 
Lorena nel 1779. Venne eseguito a Roma e inviato a Firenze dove 
risulta documentato a Pitti nel 1785; nell’inventario del palazzo del 
1790, appare collocato nella Sala Bianca, su una base “ d’eban rosa 
e violetto con meandro attorno lavorato alla greca con tre rapporti 
di bronzo a festone cesellato, dorati”. Oggi è esposto nella Sala del- 
l’Arca. Come lo stesso Carradori afferma, si tratta di una “copia” di 
una scultura antica, il busto colossale del Giove Serapide dei Musei 
Vaticani, scoperto solo nel 1771, sulla via Appia, e collocato nella 
nuova Sala Rotonda da poco allestita. È possibile che Carradori ne 
possedesse il gesso dal momento che nel 1786 egli portò da Roma a 
Firenze due “teste di Giove, colossali [in gesso]”, una delle quali era 
forse il Serapide (RoANI VILLANI 1990, pp. 137-138; Capecchi 1990, 
pp. 158-160). 
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Francesco Carradori inviato a Roma a spese del granduca nel 1771 
per un soggiorno di formazione, vi rimase quasi ininterrottamente 
fino al 1786, con l’incarico di occuparsi del restauro del patrimonio 
di sculture classiche che si trovavano nella residenza di Villa Medici, 
in vista anche del trasferimento di molte di esse a Firenze. A Roma 
venne a contatto con il fervidissimo mondo dell’antiquaria degli anni 
settanta dominato, per il restauro della scultura classica, dalla figura 
di Bartolomeo Cavaceppi. Ebbe modo così di aggiornarsi sulle nuove 
tendenze filologiche di matrice winckelmanniana in materia di inte- 
grazioni con le quali affrontò, fra gli altri, il restauro delle lastre raffi- 
guranti Processioni sacrificali, provenienti dall’ Ara Pacis Augustae, 
destinate ad arricchire il patrimonio degli Uffizi. Integrò molte teste 
mancanti, immedesimandosi stilisticamente nell’originale, senza tut- 
tavia perdere quella propensione alla resa naturalistica che è carattere 
integrante della sua maniera (RoANI VILLANI 1990, pp. 129-136). A 
latere di questa attività di restauro, Carradori svolse quella della co- 
pia dall’antico in cui si distinse per originalità di interpretazioni come 
documentano i due gruppi in piccolo raffiguranti Bacco e Arianna 
(1776) e Cauno e Bibil (1779), cui si aggiunsero il Serapide e l’ An- 
tinoo (1784) a figura intera, tutti conservati a Palazzo Pitti (ROANI 
VILLANI 1990, pp. 131-138; Capecchi 1990, pp. 146-160). 
Dal confronto fra il busto del Giove Serapide e la sua versione set- 
tecentesca carradoriana, emergono alcune differenze soprattutto evi- 
denti nell’impostazione: la testa della copia è vistosamente inclinata 
in avanti, forse in previsione di una collocazione del busto in posi- 
zione alta in un ambiente di rappresentanza; l’estensione del torso 
‘moderno’ è molto ridotta (di due terzi circa rispetto al busto vatica- 
no); la capigliatura rivisita l’originale — che, in questa parte, appare 
consunto e abraso —, proponendo una densa massa di riccioli corposi 
e ruvidi che contrastano con la lustra levigatura della superficie del- 
l’abito, una modalità stilistica, quest’ultima, distintiva dell’opera del 
Carradori. Ma è nella decorazione del modium che si coglie meglio la 
novità. Nell’originale antico esso era liscio, senza ornamento, mentre 
nella copia presenta una profilatura a perline in ottone e bassorilievi 
figurati con Ares, Ganimede e il fascio di fulmini allusivi a Giove, 
oltre a una raggiera dorata, oggi non più presente. Per le aggiunte di 
carattere simbolico che il Carradori apportò alla “copia” del Serapide 
in vista della sua destinazione al granduca, e per i cambiamenti del 
formato, pensati forse per adattare il busto a una nicchia, l’opera co- 
stituisce un interessante esempio di interpretazione personale di un 
modello antico. Senza snaturare il nobile soggetto classico, ma anzi 
adattandolo ad una celebrazione moderna, lo scultore dà conto anche 
della disinvolta confidenza con cui interpreta la scultura antica. 

R.R. 
Bibliografia: ROANI VILLANI 1990, pp. 129-146 (con bibliografia precedente); CAPECCHI 
1990, pp. 146-168 
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159. Giovanni Antonio Santarelli 


Cammeo con testa di giovane Imperatore (Napoleone) 
in anello 


1810 ca 

Onice bianco e marrone, filetto e anello in oro, cm 2,20 x 1,80 
Sull’alveo, a sinistra, a rilievo: “ SANTARELLI” 

Vienna, Kunsthistorisches Museum, inv. xi, 466 


Donazione Franz Timoni 


Il cammeo, condotto a effetto su una lastrina di onice ovale dal fondo 
marrone scuro, riporta, bianchissima, una testa di giovane imperato- 
re. In profilo destro, il soggetto presenta il volto perfettamente sbar- 
bato, il collo privo di indumenti e il capo cinto da un serto di lauro 
elegantemente annodato sulla nuca per mezzo di due sinuosi laccetti. 
Contornato da un sottile filetto, il pezzo è montato entro un semplice 
anello d’oro. 

Esso pervenne al Kunsthistorisches Museum di Vienna nel 1865, 
come dono di Franz Timoni. Il generoso collezionista tuttavia, che 
con il suo lascito aveva accresciuto la serie di pezzi afferenti alla glit- 
tica italiana dei secoli xvin e xIx, non poté godere dell’esposizione 
della propria raccolta, dacché morì pochi giorni dopo averla conse- 
gnata (EICHLER KRIS 1927, pp. 214-215, n. 605, tav. 77, fig. 605). 
L’iconografia del soggetto, idealizzata ed eroica, deriva direttamente 
dalla ritrattistica di età augustea. A detta del Kris, per il quale il cam- 


meo rappresentava un anonimo busto di “Imperator”, l’artista avrebbe 
eseguito più o meno contemporaneamente, sull’influenza di prototipi 
analoghi, una gemma con un’effige all’antica di Napoleone (EICHLER 
Kris 1927, pp. 214-215, n. 605, tav. 77, fig. 605). Diversamente la 
Casarosa, ritenendolo un busto idealizzato del Bonaparte, ne faceva 
provenire l’esecuzione da un modello in cera conservato a Firenze 
(Museo Nazionale del Bargello, inv. Cere 1914, n. 124) ed in calco 
in una raccolta romana (Palazzo Braschi, Collezione Paoletti, inv. vi, 
60; cfr. inoltre M. Casarosa Guadagni in FIRENZE 1981, p. 45, n. 20a; 
Pirzio BIROLI STEFANELLI 1988, pp. 67-68, fig. 13). Una cera identi- 
ca veniva inoltre rintracciata presso il Metropolitan Museum of Art 
di New York (cat. 38.145.39). Donata all’istituzione da Mrs. Mary 
Martin nel 1938, essa era precedentemente appartenuta a Georgiana 
Blunt, non a caso dimorante a Firenze (BùLL 1963, fig. 255; Casarosa 
Guadagni, in FIRENZE 1981, pp. 45-46, nn. 20a-20b). 

Tutti i più abili e famosi incisori del tempo si erano di fatto cimentati con 
l’esecuzione di effigi di Napoleone. Di Pietro Pestrini, ad esempio, si con- 
serva un esemplare realizzato su una lastrina di sardonica ovale, donato al 
succitato museo newyorkese da Mrs. Ethel Weil Worgelt nel 1940 (Kris 
1932, P. 36-37, tav. xxxI, fig. 88). Ritratti analoghi furono realizzati dal 
Morelli (in Roma 1932, p. 29), dal Rega (Darron 1915, p. xv, n. 396) e 
dal Pistrucci (BABELON 1927, p. 217), il quale eseguì a Parigi, nel 1814, 
un ritratto in cera dell’Imperatore ritenuto fra i più somiglianti (Casarosa 
Guadagni, in FirENzE 1981, pp. 45-46, nn. 20a) 

Numerosi furono anche i medaglisti, alcuni dei quali italiani, come 
Tommaso Mercandetti e Luigi Manfredini — di cui è nota l’esecuzione 
di una medaglia tratta da un disegno dell’ Appiani — e molti francesi 
— fra cui il Guivre, il Droz, il Denon, il Brenet e soprattutto Bertrand 
Andrieu (in SARZANA 2001, pp. 161-163). 

All’interno di un simile panorama il Santarelli, decisamente dotato 
come ritrattista, dové apparire uno dei migliori incisori. Entrato con 
facilità nelle grazie della reggente d’Etruria, Maria Luisa di Borbone, 
egli fu successivamente accolto nell’entourage di artisti operanti a 
servizio di Elisa Baciocchi. A riprova di una condizione tanto privi- 
legiata rimane una sua immagine entro la tela nota come Elisa e la 
sua Corte, dipinta nel 1813 da Pietro Benvenuti e conservata presso 
il Palazzo Reale di Versailles (MARMOTTAN 1901, pp. 170-179). La 
figura dell’incisore, colta in atto di mostrare un ritrattino alla Gran- 
duchessa, potrebbe derivare da una piccola effige in cera, eseguita da 
Giovanni Merlini, in cui l’artista indossava abiti più o meno analoghi 
(Firenze, Museo Nazionale del Bargello, inv. Cere 1914, n. 175). Le 
medesime affinità parrebbero emergere in un ulteriore ritratto fattogli 
dall’amico Frangois-Xavier Fabre nel 1812 (M. Casarosa Guadagni, 
in FIRENZE 1981, pp. 45-46, n. 20a). 

Fu proprio durante questi anni che egli realizzò, credibilmente dietro 
richiesta della stessa Baciocchi, due bellissime cere, una con il pro- 
filo di Napoleone — da cui il presente cammeo parrebbe derivare —, 
l’altra con quello della committente. Entrambe sono conservate pres- 
so il Museo del Bargello, anche se l’effige di quest’ultima ci è nota 
unicamente attraverso tale versione (inv. Cere 1914, n. 347; Casarosa 
Guadagni, in FIRENZE 1981, p. 42, n. 13b; Pirzio BIROLI STEFANELLI 
1988, p. 58). 

Considerato da un punto di vista stilistico, il ritratto si colloca in un 
contesto pienamente neoclassico. Derivante dalla ritrattistica impe- 
riale di genere aulico, esso non ne ripete unicamente l’iconografia, 
ma ne ripropone perfettamente il linguaggio. Nobile ed austero, il 
volto del personaggio ha subito un processo altamente purificante 
che, eliminato qualsiasi elemento capace di storicizzarlo, lo ha tra- 
sformato, in perfetta conformità con gli ideali napoleonici, in un’im- 
magine del tutto ideale, in una rappresentazione astratta dei concetti 
di forza morale, bellezza virile e dignità imperiale. 


Di fatto, pur ritraendo i propri soggetti dal vero, il Santarelli mette- 
va in pratica un elaborato processo di raffinamento, grazie al quale 
poteva restituire immagini estremamente eleganti, trasfigurate nei li- 
neamenti e nobilitate nello spirito. Con buona probabilità, egli impie- 
gava il medesimo metodo usato dal maestro Pichler, il quale “cercava 
di mantenere la simiglianza migliorando, e non peggiorando le forme 
di un volto... Quando dovea intagliare un ritratto..., dopo avere dise- 
gnato dal vivo il profilo, prima di porsi all’intaglio andava cercando 
tra le teste antiche alcuna, che al carattere di quella, che dovea effi- 
giare, si avvicinasse, e di essa faceasi una guida o disegnandola, o te- 
nendosela almeno d’appresso quando lavorava”. A detta del suo bio- 
grafo, infatti, “I migliori suoi ritratti furono quelli, nei quali trovossi 
libero dal ridicolo di alcune attillate vesti, ed acconciature moderne.” 
(DE Rossi 1792, p. 46) 

ED. 
Bibliografia: EICHLER KRIS, 1927, p. 207, n. 574, tav. 74, fig. 574; M. Casarosa Guada- 
gni, in FIRENZE 1981, pp. 45-46, nn. 20a-20b 


160. Frangois-Xavier Fabre 
(Montpellier 1766 - 1837) 


Ritratto di Giovanni Antonio Santarelli 


1812 
Olio su tela, cm 70,5 x 54 
A sinistra: “F. X. Fabre 1812” 


Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’arte moderna 


Quando dipinge questo ritratto, Fabre fa parte ormai da anni del mon- 
do artistico fiorentino e, in esso, di un milieu culturale di gran classe se 
si considera che il suo debutto ufficiale avvenne nella casa di Vittorio 
Alfieri e della contessa d’Albany, e al seguito dei residenti stranieri che 
si erano rivolti a lui come al più prestigioso ritrattista del momento. Fu 
molto in amicizia, fra gli altri, con Giovanni Antonio Santarelli il cui ri- 
tratto — pervenuto alle collezioni fiorentine attraverso il lascito del figlio 
Emilio, legatario universale dell’artista — dimostra la maniera davidiana 
introdotta a Firenze dall’artista francese e, insieme, l’abilità introspettiva 
che sa cogliere dell’amico, celebre cammeista e responsabile della rino- 
mata ‘Scuola d’intaglio in gemme’ contigua all’Opificio, la geniale fierez- 
za adeguandosi alla vulgata contemporanea per la quale il miglior ritratto 
consisteva “nel rappresentare con la maggiore semplicità possibile una 
persona, secondo la più gran verità della natura, nelle sue attitudini più 
familiari, coll’abbigliamento suo solito” (LEONE 2005, p. 55). 

Anche Giovanni Antonio frequentava, insieme a Fabre, i circoli più sele- 
zionati della città — quelli di Alfieri, del ministro Clarke, del duca di Bla- 
cas per citarne alcuni — dove Santarelli ebbe occasione di imporsi quale 
massimo incisore in gemme ricercato dalla corte granducale e da quegli 
istituti, come il Museo di Fisica e di Storia naturale, ove la modellatura 
in cera era molto incrementata — si pensi all’attività di Clemente Susini 
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e di Paolo Mascagni — per arricchire le raccolte scientifiche; mentre la 
stessa tecnica si veniva perfezionando nella produzione di eleganti ritrat- 
tini destinati ad un raffinato gusto collezionistico. Allievi di Santarelli 
all’ Accademia furono gli incisori e medaglisti Giovanni Merlini, Pietro 
Cinganelli, Francesco Pozzi, più noto per la sua attività di scultore, Luigi 
Siries, nipote del più rinomato incisore in pietre dure e autore di numerose 
medaglie, Vittorio Nesti, Domenico Bernardini e Vincenzo Biondi (Ca- 
SAROSA GUADAGNI 1981, p. 13): tutti impegnati a nobilitare tecnicamente 
e stilisticamente le risorse della cera e con essa degli altri manufatti che 
venivano formando lo scenario artistico della civiltà neoclassica. 

A questo proposito Pietro Benvenuti, autorevole direttore dell’ Accade- 
mia di Firenze per volontà di Elisa Baciocchi, dedicava alla sovrana, di- 
pingendolo fra il 1811 e il 1813, il monumentale ritratto che la raffigura 
all’interno della reggia di Pitti circondata dalla sua corte ma soprattutto 
dagli intellettuali e dagli artisti che stavano facendo di Firenze l’ Atene 
d’Italia. Fra questi spiccano Antonio Canova, che presenta il busto mar- 
moreo di Elisa, Fabre e lo stesso Benvenuti intenti a ritrarla, e Santarelli 
in atto di mostrare uno dei suoi preziosi rilievi in cera con la stessa fierez- 
za che contraddistingue la sua fisionomia nel dipinto qui presentato, da 
ritenersi probabilmente il modello prescelto da Benvenuti per trasferirlo 
nella grande scena di corte perchè riconosciuto come l’effige più fedele e, 
per così dire, accreditata del celebre artista. 


C.S. 
Bibliografia: FIRENZE 1972, p. 114 (con bibliografia precedente); Firenze 1981, pp. 12- 
13; PELLICER 1988, pp. 51-52 
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161. Manifattura toscana 


Banco per la glittica 


fine xvm - inizi del secolo xIx 

Mobile in legno di noce, con parti in ferro e ottone, 
cm 84 x 92 x 114 

Bronzetto di Atlante, h. cm 26 

Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 1511 


Nelle raccolte dell’Opificio si conservano altri due banchi dello stes- 
so, raffinato modello, che forse non fecero parte all’origine delle do- 
tazioni della Galleria dei Lavori. Si sa, infatti, che dopo il 1860 di- 
versi “castelletti” passarono all’Opificio dall’attigua Accademia di 
Belle Arti, dove una Descrizione (Colzi) del 1817 segnalava come 
“... degni di essere esaminati alcuni castelletti di particolare mecca- 
nismo”. All’ Accademia era stata attiva dal 1808 la “Scuola d’intaglio 
in gemme” affidata al celebre incisore Giovanni Antonio Santarelli 
(cat. 160), e può essere pertanto ipotesi attendibile che i banchi ab- 
biano quella provenienza. 
Li rende insoliti la presenza, simbolica e decorativa assieme, del- 
l'Atlante bronzeo fissato al piano d’appoggio, in sostituzione del nor- 
male ed esteticamente insignificante castelletto, e che al suo interno 
cela il meccanismo per la lavorazione: dal globo apribile esce da una 
parte l’asse ruotante, mentre sull’altra s’innesta il bottone per l’espul- 
sione dei fusi: La puleggia che dà il movimento rotatorio alle punte 
è azionata, come di consueto, a pedale, ma è nascosta entro il corpo 
dell’Atlante, che assomma in sé un doppio significato, di richiamo 
alla fatica dell’artefice ma anche e prima di tutto all’antichità greco- 
romana, del quale i maestri di glittica di epoca neoclassica aspiravano 
a proporsi come continuatori. 
Il bronzetto non è tuttavia la sola raffinatezza di questo banco, che 
ha il piano di lavoro profilato anatomicamente, in modo da favori- 
re l’agevole appoggio dell’operatore seduto; questi, per bloccare le 
19 cassettine presenti nel mobile, poteva servirsi di un’unica chiave, 
chiudendole o aprendole contemporaneamente. Fra le cassette, desti- 
nate a custodire pietre da lavorare e lavorate, e gli strumenti sussi- 
diari alla glittica, se ne apre una corredata di un vassoio ligneo per 
l’alloggiamento dei diversi tipi di fusi metallici, 105 per l’esattezza. 
Tirando la successiva, si verifica un’apertura a cerniera dietro la qua- 
le è una torretta di supporto: questa s’innalza a scatto, quando lo spor- 
tello incontra il perno posto sul ginocchio dell’ Atlante che lo blocca, 
trasformando così il castelletto in un tornio. 
Ingegnoso quanto elegante, piace immaginare che il banco da lavoro 
possa avere trovato all’origine la sua collocazione più appropriata nel 
contesto di un’ Accademia post-illuminista, volta a coniugare funzio- 
nalità e bellezza del fare artistico. 

AG. 
Bibliografia: Mazzoni in Giusti 1978, pp. 357-358 


162. Bartolomeo Paoletti 
(Roma 1757 - 1834) 


Serie di 641 matrici per fare impronte di cammei 
e intagli, entro uno stipo 


1796-1797 
Matrici in pasta vitrea di varie misure; stipo in legno dipinto, 
cm 64 x 47,5 x 31 


Firenze, Palazzo Pitti 


Il mobiletto — come riferisce Martha Ann Mc Crory nell esauriente 
scheda redatta in occasione della mostra FIRENZE 1979 — contiene le 
matrici per cammei ed intagli da eseguirsi in gesso realizzate dal- 
l’allora noto intagliatore romano Bartolomeo Paoletti, chiamato ap- 
posta a Firenze nel 1796. La serie di matrici, corredata dalle relative 
impronte in gesso, era stata portata a termine dal Paoletti su richie- 
sta della Galleria degli Uffizi, che le voleva scambiare con quelle 
della collezione di cammei conservata nella Biblioteca Nazionale 
di Parigi. 
La scelta dei cammei fiorentini da riprodurre ad intaglio fu operata 
dal direttore della Galleria, Tommaso Puccini, il quale ne redasse nel 
1799 un catalogo manoscritto: sotto ogni esemplare compare infatti 
un’etichetta con l’indicazione del soggetto, il materiale di esecuzio- 
ne e i numeri del citato catalogo, insieme con il riferimento a quello 
precedente, stilato da Giuseppe Bencivenni Pelli. 

E.C. 
Bibliografia: Mc Crory in FIRENZE 1979, p. 104, n. 27 
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163. Anonimo 


Modello per il piano in micromosaico 
raffigurante la testa di Giove 


ante 1804 
Olio su tela, cm 20 x 19 
Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’arte moderna, inv. 1890, 5830 


Il dipinto, identificato da Anna Maria Maetzke nei depositi di Palazzo 
Pitti, servì come modello al mosaicista Montecucchi per eseguire il 
medaglione centrale del piano di tavolo, firmato e datato 1804, ora 
conservato nella Palazzina della Meridiana (cat. seguente). 
La piccola tela venne quindi eseguita da un anonimo pittore attivo per 
il Montecucchi nei primi anni dell’ Ottocento, per poi essere trasferi- 
ta nel 1816, alla chiusura del laboratorio del mosaicista romano, nei 
depositi di Palazzo Pitti. 

E.C. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1986, p. 194, fig. 423 
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164. Carlo (?) Montecucchi 
(doc. Firenze 1791 - 1816) 


Piano in micromosaico raffigurante una testa di Giove 


1804 
Micromosaico su lavagna, cm 145 x 73 
Firenze, Palazzo Pitti, Palazzina della Meridiana, inv. 1911, 566 


Il piano, firmato e datato da Montecucchi, presenta al centro una testa 
di Giove, derivata da un modello pittorico conservato nei depositi di 
Palazzo Pitti (cat. precedente), contornata da rami di olivo artificio- 
samente disposti a formare delle esili volute. Tutta la composizione è 
racchiusa entro una cornice a motivo di meandri. 
Non si hanno notizie certe sull’attività del Montecucchi: Alvar Gon- 
zàlez-Palacios (1, 1982, p. 31) ipotizza che si tratti di un certo Carlo 
formatosi a Roma verso la fine del Settecento per poi passare a Fi- 
renze, dove è citato nei documenti d’archivio dal 1791 fino al 1816 
(Branchetti in Roma 1986, pp. 170-171). 
Il piano documenta l’intenzione da parte dei nuovi sovrani Borbone 
di inserirsi attivamente in quella vasta opera di incremento dell’arti- 
gianato toscano avviata dai granduchi lorenesi interessati a patroci- 
nare, a fianco alla ormai consolidata attività della Galleria dei Lavori 
in pietre dure, anche nuove manifatture come quella della scagliola 
o del micromosaico, allora esclusivo vanto dell’artigianato artistico 
romano. 

E.C. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1979b, p. 219, n. 93; GonzáLez-PaLacios 1986, p. 
194, fig. 423 


165. Carlo Carlieri 


Modello di tabacchiera per Maria Luisa di Borbone 


inizi del secolo xIx 
Disegno acquerellato su carta, mm 220 x 165 
Firenze, Opificio delle Pietre Dure, IDO 111 


Due modelli di astuccio per Maria 


Luisa di Borbone 


inizi del secolo xIx 
Disegni acquerellato su carta, cm 10 x 13 ciascuno 
Firenze, Opificio delle Pietre Dure, IDO 142, 143 


Il progetto per i due oggetti in pietre dure, che conosciamo solo da 
questi modelli, ebbe per destinataria Maria Luisa di Borbone, le cui 
iniziali intrecciate figurano nel disegno per la tabacchiera e su una 
delle due varianti proposte per l’astuccio. 

All’arrivo dei francesi a Firenze nel 1799, fu imposta una sosta al- 
l’attività della manifattura di corte, che riprese a ritmi sostenuti nel 
1801, con l’arrivo di Luigi di Borbone Parma, nominato da Napoleo- 
ne re d’Etruria. Lo accompagnava la moglie e cugina Maria Luisa di 
Borbone, figlia del re di Spagna Carlo rv, che alla morte del marito 
nel 1803 diventava Reggente d’Etruria per il figlio bambino, Car- 
lo Lodovico. Lo rimase fino al 1809, quando a Firenze arrivò come 
Granduchessa di Toscana Elisa Bonaparte Baciocchi, e Maria Luisa 
dovette scambiare il trono del figlio con quello di Lucca. 

La passione per le pietre dure doveva essere per la Reggente una sor- 
ta di gene ereditario: il padre a Madrid aveva protetto e incentivato 
la manifattura ispirata a quella fiorentina e istallata al Buen Retiro, 
fondata nel 1761 dal nonno Carlo m, che in precedenza aveva creato a 
Napoli una prima filiazione della fiorentina Galleria dei Lavori. Fatto 
sta che nei brevi anni della sua permanenza a Firenze Maria Luisa 
dette prova della sua passione per il più celebre stabilimento d’Eu- 
ropa per le pietre dure, commissionando una serie di brillanti lavori 
che andavano dai piani di tavolo, ai quadri, a minute squisitezze come 
quelle di questi modelli, passando anche per un’opera inedita nella 
tipologia di arredi praticata dalla Galleria, un grandioso centro tavola 
(cat. 173) che la Reggente poté solo vedere iniziato. 

Maria Luisa si preoccupò di garantire il monopolio dei mosaici di 
pietre dure alla corte, ma anche a sé stessa, dato che acquisì non pochi 
lavori come sua proprietà personale, portandoli con sé nei successivi 
spostamenti. In quest’ottica nel 1806 emanava un motu proprio (ZOBI 
1853, pp. 304-305), con cui revocava la facoltà per la manifattura, 
concessa nel 1792 da Ferdinando ni di Asburgo Lorena, di esegui- 
re lavori per committenti privati. Non sappiamo se di questa deci- 
sione sia rimasto soddisfatto il direttore Luigi Siries, che nelle fitte 
commissioni piovute sulla Galleria dei Lavori nel corso degli anni 
novanta, da parte dell’aristocrazia cittadina e della buona società in- 
ternazionale presente a Firenze, doveva aver visto un forte incentivo 
economico per la sua beneamata manifattura. In Maria Luisa, tutta- 
via, il direttore dovette trovare una committente più attiva e convinta 
di Ferdinando m, che sembrerebbe dai carteggi aver subito, piuttosto 
che incentivato, l’intraprendenza del Siries. 

Negli otto anni fiorentini di Maria Luisa, che ereditò anche lavori 
cominciati per Ferdinando m, come due quadri in pietre dure della 
serie delle Vedute di Roma (cat. 152) o un tavolo con composizio- 
ne di porcellane (cat. 105), videro la luce non poche realizzazioni. 
Fu intrapreso il centro tavola prima ricordato, e portati a fine alme- 
no quattro tavoli con composizioni di vasi ‘all’antica’ o conchiglie 
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(GonzáLez-PaLacios 2001, cat. 42 e 59; CoLLe 2003b, figg. 1 e 3), 
temi decorativi inaugurati a fine Settecento dal Cioci, e sui quali il 
Carlieri, disegnatore dal 1802 della manifattura, elaborava aggraziate 
variazioni. Le stesse che ricorrono anche nella più nutrita produzione 
di piccoli, raffinati, accessori, con i quali la Reggente gratificava il 
suo entourage. 
A lei personalmente erano invece destinati questi modelli del Carlie- 
ri, di castigata eleganza quello per la tabacchiera, che propone due di- 
stinti soggetti, non saprei se alternativi oppure destinati al coperchio 
e al fondo; più elaborato, ma sempre di armoniosa misura, quello per 
l’astuccio, che propone due varianti per l’incorniciatura e il fastigio 
del grande medaglione siglato. L’archivio dei disegni dell’Opificio 
conserva un altro modello di tabacchiera per Maria Luisa (IDO 111), 
identico a quello con le iniziali, ma con un nastro spiraliforme lungo 
il bordo esterno. 

A.G. 
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166. Galleria dei Lavori, su modello di Carlo Carlieri 


Collana con farfalle 


1807 ca 
Mosaico di pietre dure e oro, cm 40,1, ovali, cm 2,7 x 3,5 
Londra, Victoria & Albert Museum, inv. 1941 M 176 


Carlo Carlieri 


Modello di collana e orecchino con farfalle 


inizi del secolo xIx 
Disegno acquerellato su carta, mm 195 x 130 
Firenze, Opificio delle Pietre Dure, IDO 33 


I sette ovali, e il pendente di maggiori dimensioni che formano la col- 
lana sono centrati da una farfalla di pietre dure policrome, su fondo di 
diaspro bianco di Caselli, e racchiusi entro castoni d’oro, collegati da 
una doppia e tripla catenella d’oro. Il gioiello, di sobria raffinatezza 
nella montatura d’oro, è concepito per valorizzare i mosaici di pietre 
dure che ne costituiscono il tratto distintivo, e che sono riconoscibi- 
li come lavoro della manifattura di corte fiorentina. Lo conferma la 
presenza, nell’ Archivio dell’Opificio, di alcuni disegni per gioielli di 
epoca Impero con decori di farfalle, di cui si presenta quello più pros- 
simo, anche nel modello della montatura, alla collana del Victoria and 
Albert Museum. 

Il tema della farfalla ha radici antiche nella Galleria dei Lavori di 
Firenze, dove fu introdotta nel primo Seicento dal naturalismo ligoz- 
ziano, per restare poi lungamente nei mosaici barocchi, specialmente 
adatta come era a quel gioco di rimandi fra tavolozze naturali, che 
tanto intrigava artefici e destinatari dei lavori in pietre dure. Rilancia- 
te dalle invenzioni decorative di Giuseppe Zocchi (cat. 66), in bilico 
fra grazia rocaille e scientificità illuministica, le farfalle erano elette 
dal successore dello Zocchi, Antonio Cioci, a tema di una perduta ta- 
vola, per passare poi nel delicato repertorio decorativo di Carlo Car- 
lieri. Disegnatore di minuta eleganza, che in Galleria aveva debuttato 
come lavorante di pietre dure, nel periodo Impero il Carlieri elaborò 
nei suoi modellini su carta, conservati in buon numero all’Opificio, 
garbate versioni miniaturizzate di soggetti in precedenza usati per 
lavori maggiori, come nature morte di vasi all’antica, “produzioni 
marine” o, appunto, farfalle. 

L’inventiva delicata, ma di ridotto respiro, di questo artista non pro- 
fessionista ben rispondeva, d’altro canto, agli orientamenti che in 


Galleria si erano andati manifestando dal penultimo decennio del 
Settecento, quando la passione per le “galanterie”, omaggio alla per- 
sonale eleganza della società aristocratica del tempo, guadagna a sé 
anche i mosaici fiorentini da sempre attenti, quando non anticipatori, 
alle evoluzioni del gusto. Già con Ferdinando n, e maggiormente con 
i napoleonidi, accanto ai lavori di maggiore ambizione che soprattutto 
il direttore della manifattura Luigi Siries si sforza di varare, è tutto un 
fiorire di tabacchiere, astucci souvenir, bottoniere, onorificenze e ‘fi- 
nimenti per dama’. Nascosti in collezioni private, o vittime del gusto 
mutevole della moda femminile, i tanti gioielli ricordati nei registri 
della Galleria tra fine Settecento e inizi del nuovo secolo sopravvi- 
vono al momento solo per questo esemplare, e per la rappresentativa 
parure destinata a Carolina Bonaparte Murat (cat. 170). 
Scorrendone gli elenchi, nei registri dei lavori o nella denuncia dei 
mosaici fiorentini in proprietà privata, voluta dalla reggente d’Etru- 
ria nel 1806, vi si nota una frequente ricorrenza del soggetto delle 
farfalle, secondo nei gioielli solo a quello delle conchiglie e perle. 
Una delle parures più ricche è quella che risulta ultimata in Galleria 
il ventotto settembre 1806, composta di collana, orecchini, “manigli, 
bandò e pettine... in fondo di corniola bionda rappresentante ciascun 
pezzo una farfalla” (Archivio dell’Opificio, Libro debitori e Credi- 
tori, Gennaio-Dicembre 1803, filza 3, n. 1. c. 38r). Potrebbero forse 
appartenere alla collana in mostra gli elementi “... in fondo di bianco 
di Caselli, espressovi una farfalla”, registrati fra i lavori in corso nel 
giugno 1807 (Giusti in FIRENZE 1988, p. 214). 

A.G. 
Bibliografia: Giusti in FiRENze 1988, p. 214 


167. Carlo Carlieri 


Modello di collana e orecchino 


inizi del secolo xIx 

Disegno acquerellato su carta 

mm 200 x 170 

Firenze, Opificio delle Pietre Dure, IDO 50 


Il disegno presenta la metà destra di un mo- 
dello per collana con pendente, con meda- 
glioni dove si alternano coppe antichizzanti 
e rosette. È probabile che i diversi soggetti 
rappresentino le possibili varianti per i mo- 
saici dei medaglioni, piuttosto che un acco- 
stamento nella collana di ornati diversi. Non 
è infrequente infatti trovare nei modelli ela- 
borati da Carlo Carlieri in epoca Impero la 
compresenza di più alternative, in merito alle 
quali dovevano pronunciarsi il direttore Lui- 
gi Siries e la regnante di turno, prima Maria 
Luisa di Borbone, e quindi Elisa Bonaparte. 
Accompagna la collana un pendente, pro- 
babilmente un orecchino, ispirato nella for- 
ma festonata ai modelli antichizzanti della 
gioielleria contemporanea (cat. 168), che la 
Galleria dei Lavori adottava, incastonando- 
vi come protagonisti i propri e inconfondibili 
mosaici di pietre dure. 

Fra le tante lacune nella nostra conoscenza 
della fluviale produzione della manifattu- 
ra di Firenze nei suoi tre secoli di vita, è da 
rimpiangere la quasi totale perdita, o disper- 
sione, delle “galanterie” che occuparono un 
breve ma intenso arco di tempo, quello che 
va dagli ultimi due decenni del Settecento 
alla Restaurazione. Fu allora che i mosaici di 
pietre dure si applicarono a piccoli oggetti, 
assecondando l’aristocratica vocazione sette- 
centesca per una grazia minuta e “persona- 
lizzata”, piuttosto che per gli apparati dimo- 
strativi prediletti dal Barocco. Si attuò così 
l’incontro fra gioielleria e commessi di pietre 
dure, due generi presenti e praticati fin dal- 
le origini nella Galleria dei Lavori, ma che 
in precedenza non erano confluiti nella crea- 
zione di gioielli. Per i Medici, e per i primi 
Lorena, le pietre dure erano arte eloquente e 
espressiva, adatta per opere di largo respiro, 
e assimilabile in primis, nel panorama delle 
arti, alla pittura. 

La svolta, di cui anche questo modellino è 
documento, si maturò negli anni novanta, e 
su di essa dovette non poco influire l’apertu- 
ra, nel 1792 e per decisone granducale, del- 
l’esclusiva manifattura di corte alla commit- 
tenza dei privati. I costi esorbitanti di lavori 
di maggiore impegno, e insieme il gusto di 
una società che sembra voler godere un pre- 
sente di squisitezze, piuttosto che lasciare 
monumento di sé a un futuro che non sarebbe 


stato di lunga durata, spinsero la numerosa 
clientela della Galleria a prediligere oggetti 
di breve respiro, ma comunque di radiosa ele- 
ganza. E su questa strada si continuò nel pe- 
riodo francese, pur con le restrizioni poste nel 
1806 dalla Reggente Maria Luisa per i lavori 
“per conto terzi”: la maggior parte dei model- 
lini acquerellati di Carlo Carlieri, disegnato- 
re in carica nella manifattura, risalgono non a 
caso a questo periodo. Registri e disegni con- 
servano ancora traccia di qualche gioiello nei 
primi anni successivi alla Restaurazione, ma 
mentre il genere resterà stabilmente radicato, 
per tutto il corso dell'Ottocento e oltre, nei 
numerosi laboratori privati di mosaico nati 
nel frattempo a Firenze, scompare dai lavori 
della Galleria, al tramonto di quella società 
brillante e effimera portata con sé dal vento 
napoleonico. 

AG. 
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168. Pietro Benvenuti 
(Arezzo 1769 - Firenze 1844) 


Ritratto di Diana Arcipreti Della Penna 


1807 

Olio su tela, cm 88 x 72 

In alto, a destra, sotto lo stemma: “MmpxxxvIr”. Sul retro: “Diana 
Arcipreti Della Penna sposò il Cav. Giov. Battista Albergotti e fu 
ritratta nel 1807 da P. Benvenuti” 

Collezione privata 


Della signora ritratta in questo quadro si sa che sposò nel 1797 Gio- 
van Battista Albergotti e che il dipinto era senz’altro destinato alla 
galleria di famiglia avviata alla fine del Settecento dalle opere di Gio- 
vanni Cimica, massimo rappresentante della cultura artistica aretina 
(FORNASARI 2004, p. 244). Appartenente dunque alla nobile famiglia 
in seno alla quale il marchese Antonio Albergotti si era affezionato 
al genio nascente di Pietro Benvenuti, divenendone ben presto com- 
mittente, mecenate e biografo, la donna è colta in una posa che vuol 
rammentare i grandi modelli cinquecenteschi sui quali il pittore ave- 
va condotto i primi studi tra Firenze e Roma, seguendo il canone 
didattico che l’avrebbe infine consacrato quale massimo esponente 
del Neoclassicismo toscano. La grazia raffaellesca della posa accen- 
tuata dal disegno nitido delle forme, entro cui la stesura del colore 
allude ad attenzioni naturalistiche, par quasi condividere il cammino 
intrapreso da Ingres a Roma in quegli stessi anni, vale a dire dichiara 
l’intenzione di rafforzare attraverso lo studio dei maestri il concetto 
di bello ideale come unità metodologica ed espressiva entro cui rias- 
sumere la varietà seducente ma dispersiva della realtà osservata. 
Sino a questo momento i ritratti di Pietro Benvenuti avevano appunto 
tenuto conto della varietà ammessa dallo spirito analitico della cultura 
illuminista, come dimostrano l’ironica bellezza della giovane Sabina Gal- 
lina (1797, collezione privata), indagata con l’esprit mondano ed insieme 
intimista d’una Vigée Lebrun; oppure l’elegantissima effige del vescovo 
Agostino Albergotti (1802; collezione privata), appartenente alla medesi- 
ma galleria di famiglia, uniformata al rango stilistico dei quadri di Pom- 
peo Batoni; o infine il ritratto della moglie del pittore (collezione privata), 
ormai prossimo alle analogie raffaellesche — quasi rammenta, infatti, una 
moderna Fornarina — riscontrate nel nostro dipinto. 
Il ritratto di Diana Albergotti, ferma restando l’assunzione di una for- 
ma eletta riservata alla composizione e alla descrizione della fisio- 
nomia, non tralascia comunque di annotare con particolare perspi- 
cacia la complessità dell’acconciatura e, in special modo, la parure 
dei gioielli composta da collana e orecchini di foggia antichizzante, 
probabilmente eseguita da una manifattura fiorentina informata sul- 
la produzione della Galleria dei Lavori e sugli intagli di Giovanni 
Antonio Santarelli (cat. 160). La data del dipinto invita d’altra par- 
te a considerare che il gusto dominante in materia di abbigliamento 
era allora quello veicolato dalla Regina d’Etruria, amante del ballo e 
delle toilettes, e inoltre appassionata, per dover di titolo, delle etru- 
scherie che costituivano una componente non secondaria del revival 
neoclassico. 

C.S. 
Bibliografia: FORNASARI 2004, p. 244 


169. Lorenzo Bartolini 
(Prato 1777 - Firenze 1850) 


Elisa Bonaparte Baciocchi 


1810 (sul retro) 
Marmo, h. cm 65 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, inv. 2599 


Il ritratto di Elisa Bonaparte, principessa di Lucca e granduchessa di To- 
scana, fu eseguito da Lorenzo Bartolini nel 1809 su commissione della 
stessa sovrana, insieme a quelli del marito Felice Baciocchi e della fi- 
glioletta Elisa Napoleone di tre anni (Tosi 1984, pp. 285-286). Le opere 
furono presentate dallo scultore all’ Esposizione lucchese di belle arti del 
15 agosto 1809 dove si guadagnarono due medaglie d’argento “per la 
precisione del lavoro e la somiglianza agli originali” (CAMPORI 1873, p. 
281-282). Bartolini, infatti, aveva avuto modo di studiare e modellare i 
soggetti dal vero a Lucca. Solo pochi anni prima, nel 1805, lo scultore 
lionese Joseph Chinard (1756-1813), giunto a Carrara nel 1804 per realiz- 
zare la serie dei busti della famiglia imperiale, aveva compiuto un ritratto 
in marmo di Elisa rappresentata in abiti di corte che, insieme ai busti di 
Napoleone, di Josephine Beauharnais, di Felice Baciocchi e di altri, oggi 
ci appare come un felice esempio di equilibrio fra naturalismo e idea- 
lizzazione. L’eccessivo ‘realismo’ che invece, secondo la granduchessa, 
caratterizzava il ritratto di Chinard, oggi conservato a Marlia (Tosi 1984, 
p. 57), probabilmente la indusse a ordinare a Bartolini un nuovo busto 
che consacrasse la sua immagine secondo i canoni codificati della ritrat- 
tistica neoclassica, così da farne un'immagine aulica di cui servirsi come 
strumento di propaganda politica in Europa e in Toscana, sul cui trono 
granducale era salita proprio nel 1809. Negli studi di scultura carraresi 
legati al Banco Elisiano ne furono infatti realizzate sotto la direzione del- 
lo stesso Bartolini, venticinque copie, di cui dodici a grandezza naturale, 
che oggi si trovano in varie collezioni pubbliche e private (MARMOTTAN 
1901, pp. 38-39; Tosi 1984, pp. 285-286). Elisa è rappresentata con una 
tunica all’antica, bordata con motivi a rilievo e trattenuta sulle spalle da 
due gioielli a forma di medaglia, che crea sul seno un variato sviluppo di 
pieghe. La testa in posizione frontale presenta un’acconciatura raccolta, 
coronata di riccioli e cinta da una fascia con motivi di stelle, api e palmet- 
te. Il volto nobile e idealizzato, si discosta dall’iconografia consacrata dal 
ritratto del Chinard, o da quelli pittorici di Pietro Benvenuti e Stefano To- 
fanelli (HuBERT 1964, p. 356). In un momento in cui gli interessi artistici 
del Bartolini erano rivolti ad un ‘naturale’ scevro da ogni normalizzazione 
idealizzante, il ritratto di Elisa appare invece condizionato dai modelli 
neoclassici più canonici, ai quali si può pensare che Bartolini abbia ade- 
rito con consapevole ‘elasticità’, interpretando correttamente le esigenze 
della committenza. 
Il busto che viene esposto in mostra è una delle copie fatte a Carrara nel 
1810, come attesta la data che vi si legge sul retro e proviene dalla resi- 
denza fiorentina di Felice Baciocchi, cioè dal palazzo della Crocetta, oggi 
sede del Museo Archeologico; si tratta dell’ unico esemplare “presente in 
una raccolta pubblica fiorentina” (Giusti, MAZZONI, PAMPALONI, MARTELLI 
1978, p. 355, tav. 604). 

R.R. 
Bibliografia: CAMPORI 1873, p. 281-282; MARMOTTAN 1901, pp. 38-39; HUBERT 1964, p. 
356; Giusti 1978, p. 355, tav. 604; Tosi 1984, pp. 285-286 
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170. Galleria dei Lavori, su modello di Carlo Carlieri 


Parure di Carolina Bonaparte Murat 


1810 ca 

Mosaico di pietre dure e oro; pettine: diam. cm 11,7; diadema: h. 
cm 14,6; collana: lungh. cm 44,8; orecchini: h. cm 54 

Londra, Somerset House, Gilbert Collection, inv. 1996, 305 (MMI 86) 


Carlo Carlieri 


Modello di diadema con conchiglie e perle 


1810 ca 
Disegno acquerellato su carta, mm 120 x 95 
Firenze, Opificio delle Pietre Dure, IDO 108 


Questa rara parure, costituita da medaglioni a commesso di pietre dure, con 
montatura d’oro, si compone di collana, orecchini, diadema e pettine, ovvero 
‘pettinessa’, come in genere è definito nei documenti del tempo questo acces- 
sorio dell’eleganza femminile di gusto Impero. Il pregio intrinseco di questo 
squisito assieme è accresciuto dall’essere appartenuto alla regina di Napoli, e 
sorella di Napoleone, Carolina Bonaparte Murat: lo dichiara un documento 
del 1894 che ha accompagnato la parure nei diversi passaggi di proprietà, e 
maggiormente lo attesta la custodia originaria, in pelle con decori antichizzanti 
stampigliati in oro, centrata da una corona reale con il monogramma “C”. 

Nel rendere noto questo pezzo Gonzdlez-Palacios (1977, n. 30) ipotiz- 
zava una sua provenienza dalla manifattura di Firenze, per rivedere poi 
questa prima ipotesi (1982, p. 70), a favore di un’attribuzione della pa- 
rure al laboratorio di corte di Napoli, condivisa anche dal recente catalo- 
go della collezione Gilbert (MassineLLI 2000, pp. 201-202). L’ipotesi di 


una provenienza dalla manifattura di San Carlo alle Mortella, fondata nel 
1737 da Carlo di Borbone e in attività fino all’unità d’Italia, è stata sug- 
gerita dall’identità della destinataria in qualità di regina di Napoli, e da 
un documento del 1809 (GonzaALez-PaLacios 1982, p. 70), relativo a due 
parures di lapislazzuli uscite in quell’anno dal laboratorio napoletano, 
comprensive di braccialetto, collana e orecchini, ma non corrispondenti 
nell’assortimento dei gioielli al nostro assieme. Quello che credo tuttavia 
debba sciogliere i dubbi sulla pertinenza dell’opera alla della manifattura 
fiorentina è la sussistenza, all’Opificio, del disegno che qui si presenta, e 
che è da riconoscere come una prima idea per l’ornamento, o ‘targa’ come 
veniva allora definita, in pietre dure del pettine. 

Si deduce dal disegno che nel montaggio finale del gioiello ci fu una va- 
riante, capovolgendo le due “mezzelune” che il modello prevedeva girate 
in basso, conferendo in questo modo uno scatto nervoso ed elegante al- 
l’ornamento del pettine. È probabile che queste scelte siano dovute agli 
orafi parigini, ai quali Elisa continuava spesso a rivolgersi anche durante 
il suo regno fiorentino: in effetti la montatura in oro della parure, siglata 
dagli snodi delle lunghe foglie ricurve, appare invenzione di efficacissi- 
mo impatto, sia per l’intrinseca eleganza che per la valorizzazione dei 
commessi di pietre dure. In questi ricorre la triade cromatica azzurro- 
bianco-oro che nello stesso giro di anni connota il centro tavola destinato 
a Napoleone (cat. 173), e che nei soggetti marini della parure è ravvivata 
dai coralli in agata di Goa, pietra specialmente rara che si può assumere 
come ulteriore “marchio di fabbrica” fiorentino. 

Conchiglie, coralli e perle adattano con perfetta misura le rarefatte “produzioni 
marine”, inventate trent'anni prima dal pittore Cioci per grandi piani di tavolo, 
allo spazio circoscritto dei medaglioni, forti di una collaudata esperienza nelle 
“minuterie” che la Galleria fiorentina aveva inaugurato negli anni ottanta, in 
un primo momento con una fitta produzione di tabacchiere con decori a com- 
messo, seguita nel decennio successivo dalla voga crescente dei ‘finimenti per 
dama’. Oggi noti solo per due esemplari, entrambi presenti in mostra (cat. 
166), i gioielli con mosaici di pietre dure tra fine Settecento e primo Ottocento 
fecero furore fra la nobiltà fiorentina che gravitava attorno alla corte di Ferdi- 
nando m, e maggiormente nel brillante entourage internazionale del periodo 
napoleonico. Scorrendo i registri del tempo, si nota che l’algida preziosità del- 
le conchiglie, abbinate al lucore delle perle, fu la scelta preferita delle dame: 
costituiva ad esempio il decoro dei 31 pezzi di lapis, montati in una “collana, 
manigli e orecchini” di cui Caterina Guicciardini dichiarava la proprietà nel 
1806 (Archivio dell’Opificio, Miscellanea, Filza 3, n. 5, c. 9), quando un de- 
creto della Reggente d’Etruria, gelosa della manifattura di corte, la riconduce- 
va al suo esclusivo servizio, e obbligava i proprietari a denunciare i pezzi di 
mosaico fiorentino in loro possesso. 


Si può ben pensare dunque che la Granduchessa Elisa, che destinava all’augu- 
sto fratello il già ricordato e davvero imperiale centro tavola e all’imperatrice 
Josephine una perduta parure di gioielli, pensasse di fare un dono analogo alla 
sorella regina di di Napoli, dove per l’appunto operava la manifattura figlia, e 
in qualche modo rivale, di quella di Firenze. E chissà che la smagliante parure, 
che brevemente ritorna ora nel luogo d’origine, non avesse seguito Carolina 
a Firenze, dove conclusasi l'avventura napoleonica la ex regina passò i suoi 
ultimi anni, e dove tuttora riposa nella chiesa di Ognissanti. 

A.G. 
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171. Galleria dei Lavori, su modello di Carlo Carlieri 


Piano di tavolo con conchiglie, coralli e perle 


1812 
Mosaico di pietre dure, diam. cm 62, h. cm 77 
Kassel, Staatliche Museen 


Il piano è con ogni probabilità da identificare (GonzALEZ-PALACIOS 2001, 
p. 271) con quello visto nel 1811 all’interno della manifattura granducale 
da P. Petit-Radel (1815, n, p. 358), e descritto dall’attento viaggiatore 
francese come: “table de pierre néphrétique, au milieu sont de coquilles, 
des coraux et des perles qui ne dépareraient point le cou des plus jolies 
femmes”. L’anno seguente, in data venti aprile, il Registro dei Lavori 
usciti dalla Galleria inscrive fra i lavori ultimati una “tavola di nefritica 
rappresentante conchiglie e corallo” (Archivio dell’Opificio, Miscella- 
nea, Filza 2, n. 1), che è verosimilmente la stessa. 

Conchiglie, coralli e perle avevano fatto la loro comparsa nella Galleria 
dei Lavori cinquant’anni prima, nelle forme dell’incantevole invenzione 
decorativa elaborata da Giuseppe Zocchi per un piano di consolle, al- 
lusivo all’Allegoria dell’ Acqua (cat. 70). Dopo l’“innamoramento” del 
direttore Louis Siries per i soggetti di figura, che a metà secolo avevano 
spodestato il resistente repertorio naturalistico tardo-barocco, quello stes- 
so Zocchi che con grazia e dovizia aveva preparato i modelli per oltre 
sessanta quadri “istoriati’”’, verso la fine della sua collaborazione con la 
manifattura nel modello per la consolle dell’ Acqua, e nel suo pendant 
con una parimenti squisita Aria (cat. 67), apriva la via per il ritorno dei 
mosaici lapidei alla loro vocazione decorativa. Che anche questa volta, 
come nel passato, è di matrice naturalistica, ma filtrata dalla nascente at- 
tenzione illuminista al dato oggettivo, si tratti delle farfalle da collezione 
imprigionate nell’alabastro della consolle dell'Aria, o delle “produzioni 
marine” che sul fondo di lapislazzuli dell’ Acqua seducono come capric- 
ciose fantasie della natura. 

In questa veste le nature morte di conchiglie, coralli e perle ritornano 
un quarto di secolo dopo nella grandiosa coppia di tavole in porfido del- 
la Galleria Palatina (Giusti 1979, p. 273), progettate dal pittore Antonio 
Cioci, e da allora si stabilizzano nel repertorio della Galleria dei Lavori 
fino alla Restaurazione e oltre, ramificandosi sui piani di tavolo o adattan- 
dosi, ma sempre con cifra di suprema eleganza, alla minuzia delle “galan- 
terie” di moda al passaggio del secolo, quali tabacchiere, gioielli, astucci. 
Contribuì al successo del tema Carlo Carlieri, il disegnatore dei modelli 
per i commessi della Galleria, che per un lungo periodo, da fine Settecen- 
to a tutta l’epoca Impero, mantenne questo ruolo. Il Carlieri non era pitto- 
re professionista, come Giuseppe Zocchi e Antonio Cioci che lo avevano 
preceduto nell’incarico, ma veniva dai ranghi degli artefici della Galleria, 
donde lo aveva tratto il direttore Luigi Siries, uomo dal gusto sicuro cui 
non dovette sfuggire il talento decorativo del “lavorante di pietre dure”. 
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Nei suoi modelli, tutti in forma di disegni acquerellati conservati in buon 
numero nell’ Archivio dell’Opificio, il Carlieri si dimostra disegnatore di 
incisiva eleganza, che sebbene carente di personale inventiva è tuttavia fan- 
tasioso nell’elaborare delicate variazioni su temi decorativi squisitamente 
neoclassici, quali composizioni di vasi all’antica, trofei amorosi o guerre- 
schi, farfalle, coppe di fiori, e le onnipresenti conchiglie, che nate per la 
corte leopoldina celebrarono i loro fasti soprattutto nel periodo francese. 
Per Maria Luisa di Borbone, regina e poi reggente d’Etruria, nel 1801- 
1806 fu realizzato uno smagliante tavolo di lapislazzuli, oggi nel Palacio 
Real di Madrid (GonzALEz-PaLACIOS 2001, pp. 237-239), dove una pro- 
diga marea sembra aver arenato tesori di conchiglie e coralli strappati 
al fondo marino, riproponendo così con alcune varianti il modello dello 
Zocchi di quarant'anni prima. Un secondo tavolo, sempre con fondo di 
lapislazzuli (CoLLE 2003b, p. 7), adattava la composizione di conchiglie 
alla forma circolare, che diventa quella preferita per i tavoli del periodo 
Impero: ritorna infatti nel piano di diaspro di Corsica ultimato nel 1810 
per Elisa Bonaparte Baciocchi (Giusti 1992a, p. 118), insediatasi l’anno 
prima a Firenze come Granduchessa di Toscana. E per Elisa dovette esse- 
re fatta anche la tavola di Kassel, oggi montata su un piede più tardo, in 
lavorazione in Galleria nel 1812, e che come gli altri due piani circolari 
appena ricordati concentra nella zona centrale la natura morta marina, fa- 
scinosa sirena che ammalia l’osservatore con la sua capziosa suggestione 
materica. Il fondo rinuncia in questo caso ai colori freddi e luminosi pre- 
diletti dai lavori di questo periodo, scegliendo al loro posto le marezzature 
vellutate e verde cupo della nefrite d’ Egitto, comparsa nei commessi della 
Galleria a fine Settecento, nella coppia di piani con Vasi Ginori e orientali 
(cat. 105), e destinata a ulteriore fortuna nel corso dell’Ottocento. 


A.G. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 2001, pp. 270-271 
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172. Carlo Carlieri 


Serie di tre modelli per il centro tavola 


1807 
Disegni acquerellati su carta, cm 20 x 37,5; 16,5 x 23,7; 27 x 27,5 
Firenze, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, IDO 77, 78, 46 


Questi disegni fanno parte di un gruppo di progetti approntati a partire dal 
1807 per la creazione del centrotavola in lapislazzuli commissionato dalla 
Regina d’Etruria (cat. seguente). 
Secondo Alvar Gonzalez-Palacios l'ideatore del sontuoso arredo fu Carlo 
Carlieri, disegnatore presso la Galleria dei Lavori insieme a Leopoldo 
Cioci; il suo progetto elaborato con le due varianti per il fregio a motivo 
di una collana di perle intrecciata ad un nastro, una su fondo chiaro e una 
su fondo di lapislazzuli come il resto del piano, ben doveva corrispondere 
al gusto di Maria Luisa di Borbone, assai propensa ad adottare le nuove 
soluzioni arredative provenienti dalla Francia. I disegni infatti uniscono 
all’eleganza degli ornati all’’’etrusca” — allora di moda — la severa impo- 
stazione geometrica derivata dallo stile Impero e ben visibile nel terzo 
foglio, quello dove compaiono le ghirlande di alloro che contornano la 
lettera N, evidente omaggio da parte di Elisa Baciocchi — nel frattempo 
succeduta a Maria Luisa di Borbone sul trono di Toscana — al fratello Im- 
peratore cui l’arredo, una volta ultimato, avrebbe dovuto essere donato. 
E.C. 
Bibliografia: GonzALEZ-PALACIOS 1986, pp. 148-149, fig. 308 


173. Galleria dei Lavori, su disegni di Carlo Carlieri 


Centro tavola 


1807-1816 
Lapislazzuli con mosaici di calcedoni e finiture in bronzo dorato, 
cm 298 x 73 


Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’arte moderna, inv. A.s.e. 1912, 79 


Spetta alla regina d’Etruria Maria Luisa di Borbone di aver dato l’avvio 
alla preparazione di questo prezioso centrotavola: nel gennaio del 1807 
infatti si iniziarono i lavori intorno ad un “Piano per un Desser... in fondo 
di Lapis Lazzuli circondato da un ricco contorno all’ Etrusca” che si pro- 
trassero fino all’anno successivo, quando sul trono di Toscana salì Elisa 
Baciocchi. A partire da questa data vi fu un intenso carteggio tra la nuova 
sovrana e il direttore della Galleria dei Lavori per predisporre l’esecuzio- 
ne degli ornamenti da collocare sopra il piano, destinato dalla Grandu- 
chessa come dono al fratello imperatore. 
Un disegno scoperto da Alvar Gonzalez-Palacios — che del sontuoso arre- 
do ha ripercorso tutta la storia — mostra che era stato previsto di collocare 
al centro un arco di trionfo con ai lati due colonne sorreggenti altrettante 
figure della Fama. Tutto ciò non fu mai realizzato a causa della caduta del- 
l’Impero. Ai primi del 1814 infatti la sorella di Napoleone fece imballare 
in tutta fretta il centrotavola per portarlo con sé in esilio, ma Ferdinando 
m non concesse l’alienazione dai beni della corona di un così prezioso 
oggetto, esigendone la restituzione. Al ritorno dell’opera a Firenze nel 
1816 si provvide quindi ad eliminare le iniziali di Napoleone poste entro 
le ghirlande di alloro e a montare i pannelli di lapislazzuli in un supporto 
di bronzo dorato eseguito da Andrea Fondelli. Nel 1822 il granduca pensò 
di ingrandire ulteriormente il dessert con l’aggiunta di due altri elementi, 
ma l’idea fu subito abbandonata e venne deciso di collocarvi al centro 
una riproduzione bronzea della colonna Traiana, acquistata qualche anno 
prima dal Sovrano presso l’argentiere Gioacchino Belli. 

EC. 
Bibliografia: GonzALEz-PALACIOS 1977c, 4, pp. 357 e sgg.; Giusti 1979, p. 284, n. 93; 
GonzALEz-PaLacios 1986, p. 147 e sgg., Valeriani in FIRENZE 1988, p. 210, n. 60 
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174. Laurent Dabos 
(Tolosa 1762 - Parigi 1835) 


Napoleone 


1806 

Olio su tela, diam. cm 50 

Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’arte moderna, 
inv. 1860, 522 


Il dipinto risulta così descritto nell’inventario 
della Villa di Poggio Imperiale redatto nel 1810: 
“un quadro tondo in tela di diametro 5/6 dipin- 
tovi la testa di Napoleone il Grande Imperatore 
dei francesi con grillanda attorno di lauro, or- 
namento d’albero scorniciato liscio intagliato in 
parte, e tutto dorato con arme borbonica per da 
capo”. 
È questa la prima menzione dell’opera riscon- 
trata nelle carte d’archivio, che però non fanno 
riferimento a come essa sia entrata a far parte 
degli arredi granducali: si può solo supporre, vi- 
sto l’accenno allo stemma borbonico intagliato 
sulla cornice, che il dipinto fosse stato acquista- 
to dalla Regina d’Etruria, magari con l’intenzio- 
ne di farlo tradurre in commesso di pietre dure o 
in micromosaico. 
Il quadro è una delle due repliche (un’altra si tro- 
va in collezione privata) di un dipinto eseguito 
nel 1806 da Laurent Dabos, pittore di storia e ri- 
trattista nato a Tolosa nel 1761 e morto a Parigi 
nel 1835, conservato nel Deutsches Historisches 
Museum di Berlino. 

E.C. 


175. Gioacchino Belli 
(Roma 1756 - 1822) 


Colonna Traiana 


1819 
Bronzo dorato, h. cm 82 
Firenze, Palazzo Pitti, Galleria d’arte moderna 


inv. MPP 1911, 10679 


Come si apprende da un elenco manoscritto 
di “Oggetti di Belle Arti acquistati dal primo 
maggio 1815 al 30 settembre 1827”, stilato dai 
guardarobieri di corte e oggi conservato nella 
Biblioteca degli Uffizi (ms. 304), la Colonna 
Traiana, insieme al suo astuccio in marocchino 
verde decorato con ghirlande impresse in oro, 
fu acquistata il 31 agosto 1819 presso “Belli ar- 
gentiere di Roma” su commissione del granduca 
Ferdinando m, che la fece collocare sul dessert 
in lapislazzuli già appartenuto ad Elisa Bacioc- 
chi (GonzALEz-PALACcIOS 1986, pp. 147-151). 
La notevole fortuna critica goduta nella prima 
metà dell’Ottocento da questo genere di manu- 
fatti artistici riproducenti i capolavori dell’arte 
classica si può far risalire agli anni Cinquanta 
del secolo precedente, allorché Giovanni Batti- 
sta Piranesi iniziò ad interessarsi alla tipologia 
della colonna coclide istoriata ideando la serie 
di incisioni dedicate alla colonna Traiana, ve- 
nute alla luce nel 1774. Poco tempo dopo, tra 
il 1779 e il 1783, Luigi Valadier realizzò una 
riduzione della stessa colonna in bronzo dorato 
contenente i meccanismi per un orologio (Mo- 
naco, Residenz), da ritenersi il precedente diret- 
to di tutti gli esemplari ottocenteschi: tra que- 
sti si possono segnalare le versioni acquistate a 
Roma da Maria Luisa di Borbone per arredare le 
sale del Palazzo Ducale di Lucca e oggi divise 
fra Palazzo Pitti e la villa della Petraia (COLLE 
2005a, pp. 70-71); e quelle del Castello di Lud- 
wigsburg, presso Stoccarda, del Palazzo Reale 
di Madrid e del Teatro Comunale di Ferrara. 

E.C. 
Bibliografia: AScHENGREEN PIACENTI 1979, p. 167, n. 28; 
GonzALEz-PaLacios 1984, p. 169; OTTOMEYER, PROSCHEL 
1986, p. 404, n. 5.19.8; AGOSTI, FARINELLA, SIMONCINI 
1988, pp. 112-113; Valeriani Bronzi decorativi 2001, p. 
234; Colle, in Milano 2003b, p. 96, n. 1.18 


Bibliografia 


258 


Bibliografia 


AGL = Archivio Ginori Lisci, Filza 37: Inventario e Prezzi delle Porcel- 
lane e Maioliche ritrovate in essere di pertinenza delli Ill. mi Eredi fu Ecc. 
mo Sig.re Sen.re Carlo Ginori, stato Gov.re di questa Città 


AcipiINI LucHINAT 2005 
C. Acidini Luchinat, La volta della galleria di Luca Giordano: percorsi 
terreni, trionfi stellari, in FIRENZE 2005 


Acquisitions 1989 
Acquisitions: Sculpture and Works of Art, J. Paul Getty Museum Journal, 
17, 1989, p. 150, n. 90 


AGOSTI, FARINELLA, SIMONCINI 1988 
G. Agosti, V. Farinella, G. Simoncini, La Colonna Traiana e gli artisti 
francesi da Luigi xıv a Napoleone 1, catalogo della mostra, Roma 1988 


ALDINI 1785 
G. A. Aldini, Istituzioni Glyttografiche, Cesena 1785 


Almanacco Pittorico 1793 
Almanacco Pittorico, Firenze 1793, vol. n 


AMoNACI 1994 

A. M. Amonaci, Parma, Petitot, gli stucchi della Villa del Poggio Impe- 
riale a Firenze e l’Empirismo inglese, in “Archivio Storico per le province 
parmensi”, xLv (1993), 1994, pp. 355-387 


Appartamenti Reali 1993 

Gli Appartamenti Reali di Palazzo Pitti. Una reggia per tre dinastie: 
Medici, Lorena, Savoia tra Granducato e Regno d’Italia, a cura di M. 
Chiarini e S. Padovani, Firenze 1993 


Arezzo 2003 
Ottocento ad Arezzo. La collezione Bartolini, catalogo della mostra 
(Arezzo), a cura di C. Sisi, Pisa 2003 


ARISI 1961 
F. Arisi, Gian Paolo Panini, Milano 1961 


ARISI 1986 
F. Arisi, Giampaolo Panini e i fasti della Roma del "700, Roma 1986 


ASCHENGREEN PIACENTI 1972 
K. Aschengreen Piacenti, The Neo-classical Cameo, in “Antichità Viva”, 
11, 1972, pp. 63-72 


ATENE 2004 
In the light of Apollo. Italian Renaissance and Greece, catalogo della mo- 
stra (Atene), a cura di M. Gregori, Milano 2004 


BABELON 1894 
E. Babelon, La gravure en pierres fines; camées et intailles, Paris 1894 


BABELON 1897 
E. Babelon, Catalogue des camées antiques et modernes de la Bibliotèque 
Nationale, Paris 1897 


BageLON 1902 
E. Babelon, Historie de la gravure sur gemmes en France depuis les ori- 
gines jusqu’a l'époque contemporaine, Paris 1902 


BABELON 1927 
J. Babelon, La médaille et les médailleurs, Paris 1927 


BALDINI 1995 
L. Baldini, Un appartamento per i giovani principi, in Quartiere Borboni- 
co 0 Nuovo Palatino. Sale restaurate, Livorno 1995, pp. 12-15 


BaLpinuCCI 1681 
F. Baldinucci, Vocabolario toscano dell’arte del disegno, Firenze 1681 


BANDERA 1978 

S. Bandera, Le relazioni artistiche tra Firenze e la Francia nel Settecento. 
Documenti e considerazioni ai margini di una mostra, in “Antichità viva”, 
xLII, 1978, 1 pp. 11-24 e 3 pp. 28-47 


BARBERINI 2000 
M. G. Barberini, Concorso Clementino 1725, Filippo Della Valle, in 
Roma 2000 


BareTTI 1911 
G. Baretti, Prefazioni e polemiche, a cura di L. Piccioni, 1911 


BARETTI 1936 
G. Baretti, Epistolario, a cura di L. Piccioni, Bari 1936 


BaroccHI, GALLO 1985 
P. Barocchi, D. Gallo (a cura di), L'Accademia Etrusca, Firenze 1985 


BARTOLI, MASER 1953 
L. Bartoli, E. Maser, Il Museo dell’Opificio delle Pietre Dure di Firenze, 
Prato 1953 


BARTOLONI 1972 
G. Bartoloni, Le tombe da poggio Buco nel Museo Archeologico di Fi- 
renze, Firenze 1972 


Bascapè, DeL Prazzo 1983 
G. Bascapè, M. Del Piazzo, Insegne e simboli. Araldica pubblica e priva- 
ta medioevale e moderna, Roma 1983 


BASSIGNANA 1999 
L. Bassignana, Gli stili della Restaurazione, in Storia delle arti in Tosca- 
na. L’Ottocento, a cura di C. Sisi, Firenze 1999 


BaumcARTEL 1990 

B. Baumgärtel, Angelika Kauffmann (1741-1807). Bedingungen 
weiblicher Kreativität in der Malerei des 18. Jahrhunderts, Ergeb- 
nisse der Frauenforschung, Bd. 10, Diss. 1987, Weiheim-Berlin 1990 


BELLESI 1994 
S. Bellesi (a cura di), Mostra dedicata all’effige di San Giovanni Battista, 
Firenze 1994 


BeLLESI 1997 
S. Bellesi, Duchi e granduchi medicei in una serie di terrecotte fiorentine 
del primo Settecento, Firenze 1997 


BELLORI 1672 
G. P. Bellori, Le vite de’ Pittori, Scultori et Architetti moderni, Roma 1672 


BeLLUNO 1993 
Marco Ricci e il paesaggio veneto del Settecento, catalogo della mostra 
(Belluno), a cura di D. Succi e A. Delneri, Milano 1993 


BENEZIT [1948-1955] 
E.Bénézit,Dictionairecritiqueetdocumentairedespeintres,sculpteurs,des- 
sinateursetgraveursdetousletempsetdetouslespays,8voll.,Paris 1948-1955 


BEREUTER 1997 
A. Bereuter, Die Bregenzerwaldertracht, in Gemeindemuseum Schwar- 
zenberg, Dornbirn 1997 


BERLINER 1925 
R. Berliner, Ornamentale Vorlage-Blétter, Lipsia 1925 


BERTANI 1995 
L. Bertani, San Carlo dei Barnabiti. Le decorazioni pittoriche, gli arredi, 
la musica, in TROTTA 1995 


Ben 1957 
H. Bihen, Die Kronen Europas, Wiesbaden 1957 


BLasio 1991 
S. Blasio, Ritratti di città tra Sei e Settecento, catalogo della mostra (Fi- 
renze, Giovanni Pratesi Antiquario), Firenze 1991 


Bocci Pacini 1997 

P. Bocci Pacini, Le urne, in Aspetti della cultura di Volterra etrusca 
fra l’età del ferro e l'età ellenistica e contributi della ricerca antro- 
pologica alla conoscenza del popolo etrusco, in Atti del xıx Convegno 
di Studi Etruschi ed Italici (Volterra 1995), Firenze 1997, pp. 359-377 


Bocci PACINI, MARZI C.S. 
P. Bocci Pacini, M. G. Marzi, Il Gabinetto delle Terre di Pietro Leopoldo 
nella Galleria degli Uffizi, c.s. 


Bono 2004 

K. Bono, Lamberto Cristiano Gori (1727-1801) e l’evoluzione della sca- 
gliola in Toscana tra Settecento e Ottocento, in “DecArt. Rivista di arti 
decorative”, 2, 2004, pp. 67-77 


BoRRONI SALVADORI 1973 

F. Borroni Salvadori, Non solo libri ma anche quadri collezionò Fran- 
cesco Marucelli, in “Accademie e Biblioteche d’Italia”, xLI, 1973, pp. 
169-180 


BoRRONI SALVADORI 1974a 
F. Borroni Salvadori, Francesco Maria Niccolò Gabburri e gli artisti con- 
temporanei, in “Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa”, s. m, vol. 
1v, 1974, 4, pp. 1503-1564 


BORRONI SALVADORI 1974b 
F.BorroniSalvadori,Leesposizionid’arteaFirenzedal1674al1767,in“Mit- 
teilungen des Kunsthistorisches Institut in Florenz”, xvm, 1, 1974, pp. 1-166 


BorronI SALVADORI 1978a 

F. Borroni Salvadori, Marcus Tuscher artista norico fra la Toscana e 
Roma, in Miscellanea di studi in memoria di Anna Saitta Revignas, Fi- 
renze 1978, pp. 85-118. 


BoRRONI SALVADORI 1978b 

F. Borroni Salvadori, Tra la fine del granducato e la Reggenza: Filippo 
Stosch a Firenze, in “Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa” s. 
u, vol. vm, 1978, 2, pp. 565-614 


BoRRONI SALVADORI 1979 
F. Borroni Salvadori, Memorialisti e diaristi a Firenze nel periodo leo- 
poldino,1765-90. Spigolature d’arte e di costume, in “Annali della Scuola 


Normale Superiore di Pisa”, Classe di Lettere e Filosofia, s. m, vol. 1x, 3, 
1979, pp. 1189-129 


BORRONI SALVADORI 1983a 

F. Borroni Salvadori, Ignazio Enrico Hugford, collezionista con la voca- 
zione del mercante, in “Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa” s. 
m, vol. xm, 1983, 4, pp. 1025-1056 


BORRONI SALVADORI 1983b 

F. Borroni Salvadori, Personaggi inglesi inseriti nella vita fiorentina del 
700: Lady Walpole e il suo ambiente, in “Mitteilungen des Kunsthistori- 
schen Institutes in Florenz”, xxvi, 1983, 1, pp. 89-134 


BORRONI SALVADORI 1986 

F. Borroni Salvadori, Committenti scontenti, artisti litigiosi nella Firenze 
del Settecento, in “Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Flo- 
renz”, xxIx, 1986, 1, pp. 129-158 


BRAMSEN 1904 

L. Bramsen, Médailler Napoléon le Grand, ou description des médailles 
chlichés, repoussés et décorations relatives ou affaires de la France pen- 
dant le Consulat et l’Empire, partie 1: 1799-1809, Paris 1904; partie n: 
1810-1815, Paris 1907 


BregENZ- VIENNA 1968 
Angelica Kauffmann und ihre Zeitgenossen, catalogo della mostra, Bre- 
genz-Vienna 1968 


Bronzi decorativi 2001 
Bronzi decorativi in Italia. Bronzisti e fonditori italiani dal Seicento al- 
l’Ottocento, a cura di E. Colle, A. Griseri, R. Valeriani, Milano 2001 


BruscHI 1998 
A. Bruschi, Giuliano Dami Aiutante di Camera del Granduca Gian Ga- 
stone de’ Medici, 2 ed., Firenze 1998, appendice 


BuLGARI 1959 
C. G. Bulgari, Argentieri Gemmari e Orafi d’Italia, parte prima, Roma 
1959 


BüLL 1963 
R. Büll, Koroplastic, in “Vom Wachs Hoechster Beiträge zur Kenntnis der 
Wachse”, Beitrag 7, 2, Band 1, Frankfurt 1963 


BUONINCONTRI, RopEScHINI GALATI 1990 
F. Buonincontri, M. C. Rodeschini Galati, voce Giovan Battista Del- 
l’Era, in Dizionario Biografico degli Italiani, 38, Roma 1990, pp. 50-55 


BUONINCONTRI, RODESCHINI GALATI 1996 

F. Buonincontri, M. C. Rodeschini Galati, Giovan Battista Dell Era, in 
I pittori bergamaschi dal xm al xıx secolo. Il Settecento, Bergamo 1996, 
vol. 1v, pp. 439-487 


Bury 1982 
S. Bury, Jewellery Gallery summary Catalogue. Victoria and Albert Mu- 
seum, London 1982 


Busiri Vici 1975 
A. Busiri Vici, Due vedute di Ville romane dipinte da Claudio Giuseppe 
Vernet, in “L'Urbe”, 6, 1975 


CN 1930 

Corpus Nummorum Italicorum, Primo tentativo di un catalogo generale 
delle monete Medievali e Moderne coniate in Italia o da italiani in altri 
paesi, 30 voll., vol. xu (Toscana, Firenze), Milano 1930 


CALAMANDREI 1956 
P. Calamandrei, Inediti Celliniani: Il Sigillo e i Caratteri dell’Accademia, 
in “Il Ponte”, xu, 1956, p. 1349 e sgg: 


Campori 1873 
G. Campori, Memorie biografiche degli scultori, architetti e pittori nativi 
di Carrara, Modena 1873 


CANEVA 2002 
C. Caneva, Il Corridoio vasariano agli Uffizi, Milano 2002 


CapeccHi 1990 

G. Capecchi, L’‘Antinoo’ e il ‘Serapide’ Pitti: l’originale e la copia, in R. 
Roani Villani, G. Capecchi, Per Francesco Carradori copista e restaura- 
tore, in “Paragone”, 19-20 (479-481), 1990, pp. 146-168 


CAPECCHI 2002 
G. Capecchi, Da Roma a Livorno, in Capecchi, PAOLETTI 2002, pp. 3-63. 


CaAPECCHI, PAOLETTI 2002 
G. Capecchi, O. Paoletti, Da Roma a Firenze. Le vasche romane di Boboli 
e cinquanta anni di vicende toscane, Firenze 2002 


CAROLA PERROTTI 1978 
A. Carola Perrotti, Le porcellane della Real Fabbrica Ferdinandea,1771- 
1806, Napoli 1978 


Casarosa GUADAGNI 1973 

M. Casarosa Guadagni, Ricerche negli archivi e nei musei. La collezione 
granducale delle gemme dal Settecento ad oggi, in “Arte illustrata”, 6, 
1973, pp. 286-297 


Casarosa GUADAGNI 1986 
M. Casarosa Guadagni, Medaglie del Settecento, Firenze 1986 


Casciu 1986 

S. Casciu, Due episodi della scultura fiorentina del Settecento nel mece- 
natismo di Anna Maria Luisa de’ Medici, in “Paragone”, 435, 1986, pp. 
83-100 


Casciu 2003 

S. Casciu, La decorazione neoclassica in Arezzo dalla Cappella della 
Madonna del Conforto all’attività di Luigi Ademollo nelle valli aretine, 
in Arezzo 2003, pp. 57-94 


Casciu 2004 
S. Casciu, Interessi fiamminghi e olandesi dell’Elettrice Palatina, in Arte, 
collezionismo, conservazione, Firenze 2004, pp. 88-94 


Catalogue 1757 

Catalogue des pierres gravées par Louis Siries, orfevre du Roi de France 
presentement Directeur des ouvrages en pierre dure de la Galerie de S.M. 
Imperiale a Florence, Florence 1757 


CavaLLucci 1873 
C.J. Cavallucci, Notizie Storiche attorno alla Real Galleria delle Arti del 
Disegno, Firenze 1873 


CELLINI [1568] 1857 
B. Cellini, / Trattati dell’Oreficeria e della Scultura, a cura di G. Milanesi, 
Firenze 1857 


CHIARINI 1976 
M. Chiarini, Anton Domenico Gabbiani e i Medici, in Kunst des Barock in 
der Toskana, München 1976, pp. 333-343 


CHIARINI 1977 
M. Chiarini, Postilla al Gabbiani, in “Mitteilungen des kunsthistorisches 
Institut von Florenz”, xx1, 1977, 3, pp. 329-334 


CHIARINI 1978 
M. Chiarini, Aggiunte al Cerrini, in “Antologia di Belle Arti”, 7-8, pp. 
279-282 


CHIARINI 1984 
M. Chiarini, Antonio Cioci: tre probabili autoritratti, in Scritti di Storia 
dell’arte in onore di Federico Zeri, Milano 1984 


CHIARINI 1989 
M. Chiarini, Gallerie e musei statali di Firenze. I dipinti olandesi del Sei- 
cento e del Settecento, Roma 1989 


CHIARINI 1990 
M. Chiarini, La pittura del Settecento in Toscana, in La pittura in Italia. Il 
Settecento, Milano 1990, pp. 301-349 


CHiarUGI 1994 
S. Chiarugi, Botteghe di mobilieri in Toscana 1780-1900, 1, Firenze 1994 


CHRISTIE" s 2005 
Christie's, Two Late Regency Collectors. Philip John Miles and George 
Byng 1815-45, London 9 June 2005 


CLARK 1981 

A. Clark, “Roma m’è sempre in pensiero” in Studies in Roman Eighteenth 
Century Painting, a cura di E. Peters Bowron, in “Art History Series”, Iv, 
Washington 1981, pp. 125-138 


Corle 199la 
E. Colle, Traccia per una storia del mobile in Toscana da Pietro Leopoldo 
a Ferdinando m, in “Antichità Viva”, 1991, 4-5, pp. 65-74 


Corre 1991b 
E. Colle, Ebanisti alla corte dei Lorena, in “M.C.M”, 14, sett. 1991, pp. 22-27 


Corre 1992 
E. Colle, / mobili di Palazzo Pitti. Il primo periodo lorenese (1737-1799), 
Firenze 1992 


Corre 2000 
E. Colle, / mobili di Palazzo Pitti: Il secondo periodo lorenese,1800- 
1846: il Granducato di Toscana, Firenze 2000 


Corre 2003a 
E. Colle, I mobile Rococò in Italia. Arredi e decorazioni d'interni dal 
1738 al 1755, Milano, 2003 


CoLLe 2003b 
E. Colle, Maria Luisa di Borbone e la Galleria dei Lavori in Pietre Dure 
di Firenze, in “DecArt. Rivista di arti decorative”, 0, 2003, pp. 5-13 


Corre 2005a 
E. Colle, IJl mobile di corte a Lucca (1805-1847), Lucca 2005 


CoLLe 2005b 
E. Colle, JI mobile Neoclassico in Italia. Arredi e decorazioni d’interni 
dal 1775 al 1800, Milano 2005 


Corzi 1817 
C. Colzi, Descrizione dell’I. e R. Accademia delle Belle Arti di Firenze, 
Firenze 1817 


Consrans 1995 
C. Constans, Musée National du Château de Versailles. Les peintures, 3 
voll., Paris 1995 


ContnI 2002 
A. Contini, La reggenza lorenese tra Firenze e Vienna, Firenze 2002 


Corsini 1917-1918 
A. Corsini, Un ritratto di Antonio Cocchi eseguito da Domenico Tempesti, 
in “Rivista d’ Arte”, 1917-1918, 3-4, pp. 129-165 


CrestI 1987 
C. Cresti, La Toscana dei Lorena. Politica del territorio e architettura, 
Cinisello Balsamo 1987 


CRISTOFANI 1969 
M. Cristofani, Le tombe da Monte Michele nel Museo Archeologico di 
Firenze, Firenze 1969 


CRISTOFANI 1981 

M. Cristofani, Accademie, esplorazioni archeologiche e collezioni nella 
Toscana granducale (1730-1760), in “Bollettino d’arte”, Lxvi, v, 9, 1981, 
pp. 59-82 


CristOFANI 1983 
M. Cristofani, La scoperta degli etruschi. Archeologia e antiquaria nel 
700, Roma 1983 


Custopi 1822-1823 
P. Custodi (a cura di), Scritti scelti inediti o rari di Giuseppe Baretti con 
nuove memorie della sua vita, Milano 1822-1823 


D’AgLIANO 1986 
A. D’Agliano, Le porcellane italiane a Palazzo Pitti, Firenze 1986 


D’AgLIANO 2003 

A. D’Agliano, Busto di Carlo Ginori, in Le statue del Marchese Ginori. 
Sculture in porcellana bianca di Doccia, a cura di J. Winter, saggi di S. 
Bellesi e J. Winter, Firenze 2003 


D’HANCARVILLE 1766-1767 
P.F.H.d’Hancarville, Antiquités étrusque, grecques et romaines tirées du 
cabinet de M. Hamilton, -1v, Napoli 1766-1767 


Darron 1915 
O. M. Dalton, Catalogue of the engraved gems of the post-classical pe- 
riod in the British Museum, London 1915 


De Benepictis, MARZI 2004 
C. De Benedictis, M. G. Marzi (a cura di), L’epistolario di Anton France- 
sco Gori. Saggi, antologia delle lettere e indce dei mittenti, Firenze 2004 


De Rossi 1792 
G. Gherardo de’ Rossi, Vita del Cavaliere Giovanni Pikler, intagliatore in 
gemme ed in pietre dure, Roma 1792 


DeL Bravo 1971 
C. Del Bravo, La natura per artisti toscani del x1x secolo,in Disegni italiani 
del xıx secolo, catalogo della mostra a cura di C. Del Bravo, Firenze 1971 


DEMPSTER 1723-1724 
Th. Dempster, De Etruria regali, Firenze 1723-1724 


Den BLAUWEEN 2000 
A. Den Blauween, Meissen porcelain in the Rijksmuseum, Amsterdam 2000 


DENTLER 1964 
C.L. Dentler, Famous foreigners in Florence 1400-1900, Firenze 1964 


Derosas 1983 
R. Derosas, s.v. Giovanni Corner, in Dizionario Biografico degli Italiani, 
Roma 1983 


Diciugno 2005 

E. Digiugno, La dattiloteca di Cosimo 1 de’ Medici, in Immagini Preziose 
in cornice. Cammei, montature e castoni del xvi secolo a Firenze, a cura di 
D. Liscia Bemporard, Serie Arte Orafa-Arte Tessile 1, Firenze 2005 


DIOGENE LAERTIUS (III SEC.) 
Diogene Laertius, De vitis philosophorum, trad. lat. A. Traversari, Roma 
1471; ed. it. Venezia 1524 


DISTELBERGER 2003 
R. Distelberger, Die Kunst des Steinschnitt, Wien 2003 


Dizionario Enciclopedico Bolaffi 1975 
Dizionario Enciclopedico Bolaffi dei pittori e degli incisori italiani, vol. 
x, Torino 1975 


DomanIg 1896 
K. Domanig, Portriitmedaillen des Erzhauses Österreich, Wien 1896 


DREYER 1976 

P. Dreyer, Ein unbekanntes Uhrengehciuse aus den Florentine Werkstätten 
um 1700, in Kunst des Barock in der Toskana. Studien zur Kunst unter den 
letzten Medici, München 1976, pp. 208-212 


DrEvER 1988 
P. Dreyer, in Splendori di pietre dure L'arte di Corte nella Firenze dei 
Granduchi, catalogo della mostra, Firenze 1988 


DùsseLDORF-MUNCHEN 1999 
Angelika Kauffmann, catalogo della mostra Angelika Kauffmann 1741- 
1807. Retrospektive, a cura di B. Baumgtirtel, Diisseldorf-Miinchen 1999 


259 


EicHLER, KRIS 1927 
F. Eichler, E. Kris, Die Kameen im Kunsthistorischen Museum, Wien, An- 
ton Schroll & Co., 1927 


Esumazione e ricognizione 1888 

Esumazione e ricognizione delle ceneri dei principi medicei fatta nell’an- 
no 1857 processo verbale e note, pubbl. in “Archivio Storico Italiano”, 
serie v, tomo I-11, 1888 


European Sculptures 1987 
European Sculptures and Works of Art, Christie's International Magazine, 
June-July, 1987 


Evans 1953 
J. Evans, A History of Jewellery. 1100.1870, London 1953 


Evans Dee 1968 

E. Evans Dee, Views of Florence and Tuscany by Giuseppe Zocchi, 1711- 
1767. Seventyseven Drawings from the Collection of the Pierpont Morgan 
Library, New York, New York 1968 


FAVARETTO 2004 
I. Favaretto, J collezionismo dei vasi dipinti nel Veneto, in Miano 2004 


FiLeti Mazza, TomaseLLO 1996 
M. Fileti Mazza, B. Tomasello, Antonio Cocchi primo antiquario della 
Galleria Fiorentina, Modena 1996 


Firenze 1971 
Firenze e l'Inghilterra. Rapporti artistici e culturali dal xvi al xx secolo, 
catalogo della mostra (Firenze), a cura di M. Webster, Firenze 1971 


Firenze 1972 

Cultura neoclassica e romantica nella Toscana Granducale. Collezioni 
lorenesi, acquisizioni posteriori, depositi, catalogo della mostra (Firenze), 
a cura di S. Pinto, Firenze 1972 


FIRENZE 1974 
Gli ultimi Medici. Il tardo barocco a Firenze, 1670-1743, catalogo della 
mostra (Firenze), Firenze 1974 


Firenze 1977 
Disegnidi GiovanBattistaFoggini catalogodellamostra(Firenze),Firenze 1977 


Firenze 1979 
Curiosità di una reggia. Vicende della guardaroba di Palazzo Pitti, catalogo del- 
la mostra (Firenze), a cura di K. Aschengreen Piacenti e S. Pinto, Firenze 1979 


Firenze 1980 
Alservizio del Granduca. Ricognizione di cento immagini della gente dicor- 
te,catalogo della mostra (Firenze), a cura di S. Meloni Trkulja, Firenze 1980 


Firenze 1981 

Ritrattini in cera d’epoca neoclassica. La collezione Santarelli e un’ap- 
pendice sulle cere antiche del Museo Nazionale di Firenze, catalogo della 
mostra (Firenze), a cura di M. Casarosa Guadagni, Firenze 1981 


FIRENZE 1982 
La città degli Uffizi. I Musei del futuro, catalogo della mostra (Firenze), 
Firenze 1982 


Firenze 1985 
Fortuna degli Etruschi, catalogo della mostra (Firenze), a cura di F. Borsi, 
Firenze 1985 


Firenze 19862 
Il Seicento fiorentino, catalogo della mostra (Firenze), a cura di M. Grego- 
ri, m, Biografie, pp. 86, 188 


FIRENZE 1986b 
Santa Croce nell’800, catalogo della mostra, Firenze 1986 


Firenze 1986c 
Filippo Buonarroti e la cultura antiquaria sotto gli ultimi Medici, catalo- 
go della mostra (Firenze), a cura di D. Gallo, Firenze 1986 


Firenze 1986d 
Con gli incisori degli antichi Paesi Bassi in Italia, catalogo della mostra, 
S. Borroni Salvadori, Firenze 1986 


FIRENZE 1988 
Splendori di Pietre Dure. L’arte di corte nella Firenze dei Granduchi, 
catalogo della mostra (Firenze), a cura di A. Giusti, Firenze 1988 


FIRENZE 1989 
Ottocento e Novecento. Acquisizioni 1974-1989, catalogo della mostra 
(Firenze), a cura di E. Spalletti e C. Sisi, Firenze 1989 


Firenze 1994a 
Firenze e la sua immagine. Cinque secoli di vedutismo, catalogo della 
mostra (Firenze), a cura di M. Chiarini e A. Marabottini, Venezia 1994 


FIRENZE 1994b 
Tesori reali di Danimarca. 1709: Federico 1v a Firenze, catalogo della mostra 
(Firenze, a cura di K. Aschengreen Piacenti e M. Bencard, Livorno 1994 


FIRENZE 1995 

Visite reali a Palazzo Pitti. Ritratti dal xvi al xvi secolo, catalogo della 
mostra (Firenze), a cura di M. Chiarini, con la collaborazione di M. De 
Luca Savelli, Firenze 1995 


260 Bibliografia 


FIRENZE 2000 
Lo “spettacolo meraviglioso”. Il Teatro della Pergola: l’opera a Firenze, 
catalogo della mostra (Firenze), Firenze 2000 


FIRENZE 2002 
Il Mito di Europa da fanciulla rapita a continente, catalogo della mostra 
(Firenze), a cura di C. Acidini Luchinat, Firenze 2002 


FIRENZE 2003a 
I gioielli dei Medici dal vero e in ritratto, catalogo della mostra (Firenze), 
a cura di M. Sframeli, Livorno 2003 


FIRENZE 2003b 
La natura morta italiana da Caravaggio al Settecento, catalogo della mo- 
stra (Firenze), a cura di M. Gregori, Firenze 2003 


FIRENZE 2005 
Stanze segrete, gli artisti dei Riccardi, a cura di C. Giannini e S. Meloni 
Trkulja, Firenze 2005 


Firenze-DETROIT 1974 
Gli ultimi Medici. Il tardo barocco a Firenze, 1670-1743, catalogo della 
mostra (Firenze-Detroit), Firenze 1974 


FLEMING 1955 
J. Fleming, The Hugfords of Florence, in “The Connoisseur”, cxL, 1955, 
136,1 pp. 106-110, n pp. 197-206 


FLEMING 1959 
J. Fleming, Giuseppe Macpherson, a Florentine Miniaturist, in “The Con- 
noisseur”, CXLIV, 1959, pp. 166-167 


FLEMING, Honour 1968 

J. Fleming, H. Honour, Francis Harwood, An English Sculptor in xvin 
Century Florence, in Festschrift Ulrich Middeldorf, Berlin 1968, pp. 
510-516 


FORNASARI 2004 
L. Fornasari, Pietro Benvenuti, Firenze 2004 


FoRRER 1904-1930 

L. Forrer, Biographical Dictionary of Medallists, coin-, gem-, and seal- 
engravers, mint masters etc., ancient and modern, with reference to their 
work. B.C. 500 — A.C. 1900, 8 voll., London 1904-1930 


FuginI 1964 
M. Fubini, Baretti Giuseppe, in “Dizionario Biografico degli Italiani”, 
Roma 1964 


GABBURRI 1719-1741 
F. M. N. Gabburri, Vite dei pittori (1719-1741), Biblioteca Nazionale 
Centrale di Firenze, Ms. Pal. E.B.9.5. 


GaLeoTTI 1930 
A. Galeotti, Le monete del Granducato di Toscana, Livorno 1930 


GaLLo Martucci 1988 
A. Gallo Martucci, Il conservatorio d’arti e mestieri terza classe dell’Ac- 
cademia delle Belle Arti di Firenze (1811-1850), Firenze 1988 


Galuzzi 1993 

P. Galluzzi, / sepolcri di Galileo. Le spoglie ‘vive’ di un eroe della scienza, 
in Il Pantheon di Santa Croce a Firenze, a cura di L. Berti, Firenze 1993, 
pp. 145-182 


GARSTANG 1986 
D.Garstang,FransJanssens,FrancisofLorraine Triumphingoverthe Turks, 
in Colnaghi. Flemish paintings and sculpture, Autumn 1986, pp. 21-22 


Garti 1998 

A. Gatti, / “Discorsi sull’arte di sir Joshua Reynolds” , in “Aurea Parma”, 
82, 1998 

GIAMBLICO, MARCHI 1997 

Imperiale e Real Corte. Inventario, a cura di C. Giamblico e P. Marchi, 
Pubblicazioni degli Archivi di Stato, Strumenti cxxx, Roma 1997 


Ginori Lisci 1959 
L. Ginori Lisci, Some little-known porcelain from the Doccia factory, in 
“The Connoisseur”, 581, 1959, pp. 157-162 


Ginori Lisci 1963 
L. Ginori Lisci, La porcellana di Doccia, Firenze 1963 


Ginori Lisci 1972a 
L. Ginori Lisci, Bruschi, Gaspero, in Dizionario Biografico degli Italiani, 
vol. 14, Roma 1972, pp. 703-704 


Ginori Lisci 1972b 
L.Ginori Lisci, [palazzi di Firenze nella storia e nell’arte,1,1, Firenze 1972 


Giornale dell'Arno 1811 
Giornale del Dipartimento dell’Arno, n. 110, Necrologia, 15.x.1811 


GIULIANELLI 1753 
A. P. Giulianelli, Memorie degli intagliatori moderni in pietre dure, cam- 
mei e gioje, dal secolo xv al secolo xvi, Livorno 1753 


Giusti 1978 
Il Museo dell’Opificio delle Pietre Dure a Firenze, di A. M. Giusti, P. 
Mazzoni, A. P. Pampaloni Martelli, Milano 1978 


Giusti 1979 
La Cappella dei Principi e le pietre dure a Firenze, di U. Baldini, A. Giu- 
sti, A. Pampaloni Martelli, Milano 1979 


Giusti 1988 
A. Giusti, Splendori di Pietre Dure. L'Arte di Corte nella Firenze dei 
Granduchi, catalogo della mostra (Firenze), Firenze 1988 


Giusti 1992a 
A. Giusti, Pietre Dure. Hardstone in furniture and decoration, Londra 
1992 


Giusti 1992b 


A. Giusti, Un manoscritto inedito del xvm secolo sulla lavorazione delle 
pietre dure, in “OPD Restauro”, 1992, pp. 180-188 


Giusti 1992c 
A. Giusti, Pietre Dure. L'Arte Europea del Mosaico negli arredi e nelle 
decorazioni dal 1500 al 1800, Torino 1992 


Giusti 1995 
A. Giusti, Guida al Museo dell’Opificio delle Pietre Dure, Venezia 1995 


Giusti 1997 

A. Giusti, Un dorato crepuscolo: il regno di Cosimo m, in Tesori dal- 
le collezioni medicee, a cura di C. Acidini Luchinat, Firenze 1997, pp. 
173-195 


Giusti 2003 
A. Giusti, Le opere e i giochi, in “FMR” , Marzo-Aprile 2003, pp. 75-104 


Giusti 2005 
A. Giusti, L’arte delle pietre dure da Firenze all’Europa, Firenze 2005 


Gli Uffizi 1980 
Gli Uffizi. Catalogo Generale, a cura di L. Berti, 2° ed., Firenze 1980 


GogueL 1994 
C. Goguel, Tommaso Redi, un dessinateur à l’époque du Grand Tour, in 
“Antichità viva”, xxx, 1994, 2-3, pp. 82-92 


GonzaALEz-PaLacios 1977a 
A. Gonzdalez-Palacios, The art of mosaics: Selections from the Gilbert 
Collection, Los Angeles 1977 


GonzALEz-PaLacios 1977b 


A. Gonzdlez-Palacios, Due “comod” del Socci per Ferdinando mi e altre 
note su arredi neoclassici toscani, in “Storia dell’arte”, 1977, 30-31, pp. 
191-197 


GonzaALEz-PaLacios 1977c 
A. Gonzdlez-Palacios, Un “dessert” per Napoleone, in “Antologia di Bel- 
le Arti”, 1977, 4, pp. 357-363 


GonzaALEz-PaLacios 1977d 
A. Gonzalez-Palacios, Un’autobiografia del Ghinghi, in “Antologia di 
Belle Arti”, 1977, 3, pp. 271-281 


GonzALEz-PaLacios 1979a 

A. Gonzdlez-Palacios, Commessi granducali e ambizioni galliche (e note 
sulle pietre dure ai Gobelins e a Firenze nel Settecento), in Florence et 
la France. «Rapports sous la Révolution et l’ Empire», Actes du colloque 
(Firenze, 1977), Florence-Paris 1979, pp. 51-114 


GonzáLez-PaLacios 1979b 
A. Gonzilez-Palacios, Jl Laboratorio delle Pietre Dure dal 1737 al 1805, 
in Le arti figurative a Napoli nel Settecento, Napoli 1979, pp. 77-151 


GonzALEz-PaLacios 1981a 
A. Gonzalez-Palacios, Mosaici e Pietre Dure, Milano 1981 


GonzALEZ-PaLacios 1981b 

A. Gonzalez-Palacios, Taccuino delle pietre dure. Documenti inediti sulla 
real Galleria dei Lavori e Pietre Dure di Firenze nella seconda metà del 
Settecento, in “Ricerche di storia dell’ Arte”, 13-124, 1981, pp. 75-104 


GonzaALEz-PALAcIOS 1982 

A. Gonzdlez-Palacios, Mosaici e pietre dure 1 (Mosaici a piccole tessere- 
Pietre dure a Parigi e a Napoli); u (Firenze-Paesi germanici-Madrid), 
Milano 1982 


GonzALEz-PaLAciIos 1984 
A. Gonzalez-Palacios, Jl tempio del gusto. Le arti decorative in Italia fra 
classicismi e barocco. Roma e il regno delle due Sicilie, Milano 1984 


GonzaALEz-PaLacios 1986 

A. Gonzalez-Palacios, Jl tempio del gusto. Le arti decorative in Italia fra 
classicismi e barocco. Il Granducato di Toscana e gli Stati settentrionali, 
Milano 1986, 2 voll. 


GonzALEz-PaLacios 1990 
A. Gonzalez-Palacios, The Badminton Cabinet, Christie's, London 1990 


GonzALEz-PaLAcios 1993 
A. Gonzalez-Palacios, Il gusto dei principi. Arte di corte del xvi e del xvi 
secolo, Milano 1993 


GonzALEz-PALACcIOS 2001 
A. Gonzalez-Palacios, Las Colecciones Reales Españolas de Mosaicos y 
Piedras Duras, Madrid 2001 


GonzALEz-PaLAcIOS 2004 
A. Gonzdalez-Palacios, Arredi e ornamenti alla corte di Roma, 1560-1795, 
Milano 2004 


GONZÁLEZ-PALACIOS, ROTTGEN 1982 
A. Gonzdlez-Palacios, S. Rottgen, The Art of Mosaics: Selections from the 
Gilbert Collection, Los Angeles 1982 


Gori 1731-1762 
A. F. Gori, Museum Florentinum exhibens insigniora vetustatis monu- 
menta quae Florentiae sunt, Firenze 1731-1762 


Gori 1767 
A.F. Gori, Dactyliotheca Smithiana, 2 voll, Venezia 1767 


Gori 1926 
P. Gori, Le feste fiorentine attraverso i secoli. Le Feste per San Giovanni 
Battista, Firenze 1926 


GREGORI 1964 
M. Gregori, Antonio Cioci, in La natura morta italiana, catalogo della 
mostra (Napoli), Milano 1964 


GREGORI 1965 
M. Gregori, 70 sculture e pitture del '600 e *700 fiorentino, Firenze 1965 


GREGORI 1982 
M. Gregori, Le tombe di Galileo e il Palazzo di Vincenzo Viviani, in Fi- 
RENZE 1982 


GREGORI 1990 
M. Gregori (a cura di), Cappelle barocche a Firenze, Cinisello Balsamo 
(Mi) 1990 


GREGORI 1994 

M. Gregori, Giuseppe Zocchi vedutista, in Firenze e la sua immagine. 
Cinque secoli di vedutismo, catalogo della mostra (Firenze), a cura di M. 
Chiarini e A. Marabottini, Firenze 1994, pp. 43-47 


GREGORI, BLAsIO 1994 
M. Gregori, S. Blasio, Firenze nella pittura e nel disegno dal Trecento al 
Settecento, Milano 1994 


GriFFO 2000 
A. Griffo, Souvenirs inglesi e aperture romane di Giuseppe Andrea Griso- 
ni pittore fiorentino, in “Proporzioni”, 1, 2000, pp. 163-180 


Guasti 1884 
C. Guasti, Le feste di S. Giovanni Battista in Firenze, Firenze 1884 


Guepi 1987 
D. Guedj, La Méridienne, Paris 1987 


GURRIERI, CHATFIELD 1972 
F. Gurrieri J. Chatfield, Boboli Gardens, Firenze 1972 


HaskeLL 1960 

F. Haskell, A note on artistic contacts between Florence and Venice in 
the 18" century, in “Bollettino dei Musei Civici Veneziani”, 3-4, 1960, 
pp. 32-37 


HASKELL 1984 

F. Haskell, The Baron d’Hancarville: an adventurer and art historian in 
Eighteenth-century Europe, in Oxford, China and Italy. Writings in Hon- 
our of Sir Harold Acton, edited by E. C. Chaney, 1984, pp. 177-191 


Hem GALLERY 1982 

Frans Janssens, Francis of Lorraine Triumphing over the Turks, in Seven 
century of European Sculpture, Summer Exibition, 9 June-27 August 
1982, n. 27 


Henz 1963 

G. Heinz, Studien zur Portratmalerei an den Hofen des Oesterreichischen 
Erblande, in “Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien”, LIX, 
1963, pp. 90-224 


Hopckinson 1967 
T. Hodgkinson, Joseph Wilton and Doctor Cocchi, in “Victoria and Albert 
Museum Bulletin”, m, april 1967, n. 2, pp. 73-80 


Honour 1958 
H. Honour, Pietre Dure and the Grand Tourist, in “The Connoisseur”, 
maggio 1958, pp. 213-215 


Honour 1975 
H. Honour, voce Giovanni Battista Capezzuoli, in Dizionario Biografico 
degli Italiani, vol. 18, Roma 1975, pp. 513-514 


Honour 1976 
H. Honour, Pietra Dura for Grand Tourists, in Country Life, 1976 


Horace Walpole's correspondance 1954 
Horace Walpole's correspondance with Sir Horace Mann, edited by W. S. 
Lewis, W. Hunting Smith, G. L. Lam, New Haven, 1954 


Hugert 1964 
G. Hubert, La Sculpture dans l’Italie Napoléonienne, Paris 1964 


Hucrorp 1762 
I. Hugford, Vita di Anton Domenico Gabbiani pittor fiorentino, Firenze 1762 


Il Museo Correr di Venezia 1960 
Il Museo Correr di Venezia. Dipinti del xvu e xvi secolo, a cura di T. 
PignattaVenezia 1960 


Il tesoro di Lorenzo il Magnifico 1972 
Il tesoro di Lorenzo il Magnifico: Le gemme, a cura di N. Dacos, A. Giu- 
liano, U. Pannuti, Firenze 1972 


IncHIRAMI 1819 
F. Inghirami, Descrizione dell’Imperiale Regio Palazzo Pitti di Firenze, 
Firenze 1819 


KEssLER 2005 
H. U. Kessler, Edme Bouchardon, Busto del barone Philipp von Stosch, 
in Roma 2005 


Kene 1992 
M. Kiene (a cura di), Pannini. Les dossiers du Musée du Louvre, Paris 
1992 


KLEIN 1988 

B. Klein, L’Arco di Lorena. Habsburgische propaganda in Florenz, in 
“Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 1988, 1/2, pp. 
253-292 


Kris 1932 
E. Kris, Catalogue of Postclassical Cameos in the Milton Weil Collection, 
Wien 1932 


Kurt 1925 
W. Kurt, Die Raumkunst, Stoccarda 1925 


L'Accademia Etrusca 1985 
L’Accademia Etrusca, catalogo della mostra (Cortona), a cura di P. Baroc- 
chi, D. Gallo, Milano 1985 


La Collezione Cagnola 1999 
La Collezione Cagnola. Le arti decorative, a cura di M. A. Zilocchi, Busto 
Arsizio 1999 


La Galleria Palatina 2003 
La Galleria Palatina e gli Appartamenti Reali di Palazzo Pitti. Catalogo 
dei dipinti, a cura di M. Chiarini e S. Padovani, 2 voll., Firenze 2003 


Lam 1742 
Io. Lami, Memorabilia italorum eruditione praestantium quibus vertens 
saeculum gloriatur,1, Florentiae 1742 


LANGEDIJK 1981-1987 
K. Langedijk, The Portraits of the Medici: the 15"-18" Centuries, Firenze 
1981-1987, 3 voll 


LANKHEIT 1962 
K. Lankheit, Florentinische Barockplastik. Die Kunst am Hofe der Letzten 
Medici, 1670-1743, Miinchen 1962 


LANKHEIT 1979 
K. Lankheit, Ein Verkundigungsbild von “Florentiner Arbeit”, in “Pan- 
theon”, gennaio-marzo 1979, xxxvi, 1979, pp. 45-54 


Lanzi 1982 
L. Lanzi, La Real Galleria di Firenze, Firenze 1782, ed. anastatica 1982 


Lenzi JACOMELLI 2000 
C. Lenzi Iacomelli, Pittori a Firenze al tempo della Reggenza, in “Propor- 
zioni”, 1, 2000, pp. 199-215 


Leone 2005 
F. Leone, “Chi è miglior pittore fa miglior ritratti” : l’idea neoclassica di 
ritratto tra dibattito critico e testimonianze figurative, in Miano 2005 


Lista 1986 
M. Lista, “Modelli del Servizio Erusco” , in NApoLI 1986, pp. 352-354 


LIVERANI 1967 
G. Liverani, II Museo delle porcellane di Doccia, prefazione di B. Mo- 
lajoli, Firenze 1967 


LIVERANI 1970 
G. Liverani, La manifattura di Doccia nel 1760, Firenze 1970 


LonpRA 1990 
Porcelain for Palaces, catalogo della mostra (Londra), a cura di J. Ayers, 
O. Impey, J. V. G. Mallett, London 1990 


LonprA 1996 
Grand Tour. The Lure of Italy in the Eighteenth Century, catalogo della 
mostra (Londra - Roma), ed. by A. Wilton & I. Bignamini, London 1996 


Lucca 2001 
Lucca e le porcellane della Manifattura Ginori, catalogo della mostra (Lucca), 
a cura di A. D’Agliano, A. Biancalana, L. Melegati, G. Turchi, Lucca 2001 


Luna 1981 
J. J. Luna, /ntroducciòn al estudio de Charles Joseph Flippart en Espana, 
in Homenaje a Antonio Dominguez Ortez, Madrid 1981, pp. 1121-1128 


MagnanmMI 1980 
G. Magnanimi, Inventari della collezione romana dei principi Corsini, in 
“Bollettino d’arte”, Lxv, 1980, 7 pp. 73-114 


MANCINI 2005 
F. F. Mancini, Un artista di “grande credito” tra Roma e Firenze, tra 
classicismo e barocco, in PERUGIA 2005, pp. 15-49 


MANIN 1847 
L. Manin, Illustrazione delle Medaglie dei Dogi di Venezia denominate 
Oselle, Seconda edizione con correzioni ed aggiunte, Venezia 1847 


MansueLLI 1958-1961 
G. Mansuelli, Gli Uffizi. Le Sculture, in Cataloghi dei Musei d’Italia, 
Roma 1958-1961 


MARCHIONNI 1981 


E. Marchionni, Guida delle RR. Cappelle Medicee e R. Opificio delle Pie- 
tre Dure in Firenze, Firenze 1891 


MARIETTE 1750 
J. P. Mariette, Traité des pierres gravées du cabinet du roy, 2 voll., Paris 
1750 (rist. anast. Firenze 1987) 


MARIETTE 1851-1860 
P.J. Mariette, Abecedario, Paris 1851-1860 


MARMOTTAN 1901 
P. Marmottan, Les arts en Toscane sous Napoléon. La Princesse Elisa, 
Paris 1901 


MARRINI 1764 
O. Martini, Serie di ritratti originali di celebri pittori..., Firenze 1764 


Marzi 1991 
M. G. Marzi, Nota su due tavoli di Palazzo Pitti, in “Archeologia Classi- 
ca”,43,1991, pp. 1001-1011 


Marzı 1996 

M. G. Marzi, Dagli archivi fiorentini notizie sul collezionismo di ceramica 
apula nel xvi secolo, Venezia, l’archeologia e l’ Europa, atti del Congresso 
Internazionale (Venezia 1994), in RdA, Supp. 17, 1996, pp. 131-136 


Marzı 1997 

M. G. Marzi, La collezione Galluzzi di Volterra, in Aspetti della cultura 
di Volterra etrusca fra l’età del ferro e l’età ellenistica e contributi della 
ricerca antropologica alla conoscenza del popolo etrusco, in Atti del xix 
Convegno di Studi Etruschi ed Italici (Volterra 1995), Firenze 1997, p. 
347 e sgg. 


Marzi 1999 

M. G. Marzi, La collezione Galluzzi di Volterra. Le oreficerie, in Le colle- 
zioni di antichità nella cultura antiquaria europea, Incontro Internaziona- 
le (Varsavia-Niebor6éw 1996), in RdA, Supp. 21,1996, pp. 96-106 


Masara 1996-1997 

D. Masala, / Siries: una famiglia di incisori tra Settecento e Ottocento, 
tesi di Laurea del Corso di Laurea in Lettere, Università degli Studi di 
Firenze, A.A. 1996-1997 


Maser 1967 
E. Maser, Drawings by Giuseppe Zocchi for works in Florentine Mosaic, 
in “master Drawings”, 1967, v, 1, pp. 47-53 


MASSINELLI 1991 
A.M. Massinelli, Bronzi e anticaglie nella Guardaroba di Cosimo 1, cata- 
logo della mostra (Firenze), Firenze 1991, pp. 88-100 


MAssINELLI 1997 
A. M. Massinelli, Scagliola. L’arte della Pietra di luna, Roma 1997 


MAssINELLI 2000 
A.M. Massinelli, The Gilbert Collection. Hardstones, Londra 2000 


Mazzocca 1985 
F. Mazzocca, Quale Manzoni? Vicende figurative dei Promessi Sposi, 
Milano 1985 


MELONI 1972 
S. Meloni, Dizionario enciclopedico Bolaffi dei pittori e degli incisori 
italiani dal xı al xx secolo, Torino 1972 


MeLonI TRKULJA 1978 

S. Meloni Trkulja, La collezione Pazzi (autoritratti per gli Uffizi): un’ope- 
razione sospetta, un documento malevolo, in “Paragone”, xx1x, 1978, 343, 
pp. 79-123 


MELONI TRKULJA 1984 
S. Meloni Trkulja, Monsù Riviera, in Scritti di storia dell’arte in onore di 
Federico Zeri, Milano 1984, 1, pp. 771-786 


MeLonI TRKULJA 1990 
S. Meloni Trkulja, Fratellini Giovanna, in La Pittura in Italia. Il Settecen- 
to, Milano 1990, p. 720 


Meroni TRKULIJA 1993a 
S. Meloni Trkulja, Firenze e gli artisti stranieri, in Firenze dei grandi 
viaggiatori, a cura di F. Paloscia, Casale Monferrato 1993, pp. 136-153 


Meroni TRKULIA 1993b 
S. Meloni Trkulja, La pittura per turisti e Giulio Pignatta, in Pittura to- 
scana e pittura europea nel secolo dei lumi, atti del convegno (Pisa 1990), 
Firenze 1993, pp. 73-80 


Bibliografia 261 


MetonI TRKULJA 1995a 
S. Meloni Trkulja, Battesimi di ritratti oltramontani, in “Antichità viva”, 
xxxIV, 4, 1995, pp. 35-39 


MetonI TRKULJA 1995b 
S.Meloni Trkulja,Le sortidell’artenellaToscanadei Lorena,in 11 °Biennale 
Mostra Mercato Internazionale dell’ Antiquariato, Firenze 1995, pp. 13-16 


MELONI TRKULJA 2003 

S. Meloni Trkulja, Z potere del ritratto, in Stanze segrete stanze scompar- 
se. Frammenti di una residenza-museo, catalogo della mostra (Firenze), a 
cura di C. Giannini, Firenze 2003, pp. 67-95 


MemPHIS 2004 
Masters of Florence. Glory and Genius at the Court of the Medici, 
catalogo della mostra (Memphis), a cura di A. Giusti, Memphis 2004 


MicnanI 1988a 
D. Magnani, Le ville medicee di Giusto Utens, Firenze 1988 


MicnanI 1988b 
D. Mignani, Le botteghe di Firenze, Firenze 1988 


Miano 2002 
Il Neoclassicismo in Italia da Tiepolo a Canova, catalogo della mostra, a 
cura di F. Mazzocca, E. Colle, A. Morandotti, S. Susino, Milano 2002 


Mirano 2003a 
Il gran teatro del mondo. L'anima e il volto del Settecento, catalogo della 
mostra (Milano), a cura di F. Caroli, Milano 2003 


Mirano 2003b 
Maestà di Roma da Napoleone all’unità d’Italia. Universale ed eterna 
capitale delle arti, catalogo della mostra (Milano), Milano 2003 


Mirano 2004 
Miti greci, catalogo della mostra (Milano), a cura di G. Sena Chiesa e E. 
Arslan, Milano 2004 


MiLano 2005 
L’Ottocento in Italia. Le arti sorelle. Il Neoclassicismo 1789-1815, a cura 
di C. Sisi, Milano 2005 


MiLLAr 1966 
O. Millar, Zoffany and his Tribuna, London 1966 


Mın 1819 

A. L. Millin de Grandemaison, Histoire métallique de Napoléon, ou 
recueil des médailles et des monnaies qui ont été frappées depuis la 
première campagne de l'armée d'Italie jusqu’à son abdicationen 1815, 
Londres 1819 


Mmor 1997 
V. H. Minor, Passive Tranquillity. The sculpture of Filippo della Valle, 
Philadelphia 1997 


Moroney 1961 

B. Moloney, The Third Earl Cowper: an english patron of sciences in ei- 
ghteenth century Florence and his correspondance with Alessandro Volta, 
in “Italian Studies” x1v, 1961, pp. 1-34 


Monitore Toscano 1854 
Monitore Toscano, n. 270, Firenze 1854 


Monragu 1976 

J. Montagu, The Bronze Groups made for the Electress Palatine, in Kunst 
des Barock in der Toskana. Studien zur Kunst unter der letzen Medici, 
Miinchen 1976, pp. 128-136 


Monragu 1995 
J. Montagu, Jodo v e la scultura italiana, in Roma 1995, pp. 385-390. 


MonTIGIANI 2003 
V. Montigiani, Gioco della Pentolaccia, in Il giardino di Boboli, a cura di 
L. M. Medri, Cinisello Balsamo (Mi) 2003, p. 202 


Moore 1985 
A. Moore, Norfolk and the Grand Tour, Fakenham 1985 


MoranpiI 1991 
C. Morandi, Tra erudizione e intimismo: alcuni aspetti della decorazione 


pittorica d’interno a Firenze fra Sette e Ottocento, in “Gazzetta Antiqua- 
ria”, 1991, 11, pp. 64-71 


Morassi 1962 


A. Morassi, Circa alcune opere sconosciute di Giuseppe Zocchi, in 
“Bollettino dei Musei Civici Veneziani”, vi, 1962, 1, pp. 3-10, figg. 2-3 


MoreL 1981 
J. P. Morel, Céramiques campanienne: les formes, Roma 1981 


Morena 2005 
F. Morena, Dalle Indie orientali alla corte di Toscana. Collezioni di arte 
cinese e giapponese a Palazzo Pitti, Firenze 2005 


Mosco 1983 

M. Mosco, La quadreria granducale dall’avvento di Ferdinando mı 
(1791), alla fine del regno d’Etruria (1808), in La Galleria Palatina. Sto- 
ria della quadreria granducale di Palazzo Pitti, Firenze 1983 


262 Bibliografia 


NapoLi 1980 
Civiltà del Settecento a Napoli. 1734-1799, catalogo della mostra (Firen- 
ze), 2 voll., Firenze 1980, 1n, pp. 284-285 


NapoLI 1986 
Le porcellane dei Borbone di Napoli, catalogo della mostra (Napoli), a 
cura di A. Carola Pernotti, Napoli 1986 


NATTER 1754 
L. Natter, Traité de la Méthode Antique de Graver en Pierres Fines com- 
parée avec la méthode moderne, London 1754 


Nenci 1994 
C. Nenci, I disegni di Giovan Battista Dell Era nel Gabinetto dei Disegni e 
Stampe degli Uffizi, in “Ricerche di Storia dell’ Arte”, 54, 1994, pp. 85-101 


Neumann 1959 
E. Neumann, Materialen zur Geschichte der Scagliola, in “Jahrbuch der 
kunsthistorischen sammlungen in Wien”, 1959, 55, pp. 75-158 


Novelle Letterarie 
Novelle Letterarie, Firenze 1740-1792 


Origine e Discendenza 

Origine e Discendenza / Della Nobile, e Real Famiglia dei Medicj / che 
regnarono in Toscana. Discorso, et Introduzione all’Istoria, cc. 335- 
336, manoscritto Firenze, Raccolta Bibliografica Alberto Bruschi, sec. 
XVII 


Orranı Cavina 1982 
A. Ottani Cavina, J Settecento e l’antico, in Storia dell’arte italiana, par- 
te seconda, vol. 1, Settecento e Ottocento, Torino 1982, pp. 646-649 


OTTAWA 1991 
Berczy, catalogo della mostra (Ottawa-Quebec City-Calgary), a cura di R. 
L. Tovell, Ottawa 1991 


OTTOMEYER, ProscHEL 1986 
H. Ottomeyer, P. Proschel, Vergoldete Bronzen. Die Bronzearbeiten des 
Spatbarock und Klassizismus, Munchen 1986 


PaLAZZOTTO 2004 
P. Palazzotto, Una scrivania neoclassica palermitana, in “DecArt. Rivista 
di arti decorative”, 2, 2004, pp. 56-65 


PAMPALONI MARTELLI 1975 
A. Pampaloni Martelli, Museo dell’Opificio delle Pietre Dure di Firenze, 
Firenze 1975 


PANICHI 1967 

O. Panichi, La villa del Poggio Imperiale, tesi di laurea in Storia dell’arte, 
Facoltà di Lettere e Filosofia dell’Università degli Studi di Firenze, A.A. 
1966-1967, relatore prof. Roberto Salvini 


PanicHI 1976 

O. Panichi, Breve guida degli ambienti aperti al pubblico, in O. Panichi, 
D. Mignani, Villa di Poggio Imperiale. Lavori di restauro e di riordina- 
mento 1972-1975, Firenze 1976, pp. 23-25 


PanicHI 1979 

O. Panichi, JI rinnovamento dell’architettura e della decorazione di interni a 
Firenze nell’età leopoldina, in Florence et la France. «Rapports sous la Révo- 
lution et l’Empire», Actes du colloque (Firenze, 1977), Florence-Paris 1979, 
pp. 15-37 


Parigi 1974 
Louis xv, un moment de perfection de l’art francais, catalogo della mostra 
(Parigi), Paris 1974 


ParIGI-MiLaNo 1992 
Gli Etruschi e l'Europa, catalogo della mostra (Parigi-Milano), a cura di 
M. Pallottino, Milano 1992, pp. 300-309 


PELLEGRINI 1989 
E. Pellegrini, La necropoli di Poggio Buco, Firenze 1989 


PeLLI BENCIVENNI 1779 
G. Pelli Bencivenni, Saggio istorico della Real Galleria di Firenze, Fi- 
renze 1779 


PEREIRA 2003 
J. F. Pereira, The Sculpture of Mafra, Lisbon 2003 


PERINI 1993 
G. Perini, Sir Joshua Reynolds in Toscana, in “Pittura toscana e pittura 


europea nel secolo dei lumi”, atti del convegno, a cura di R. P. Ciardi, A. 
Pinelli, C. Sicca, Firenze 1993, pp. 143-162 


Peruca 2005 
Gian Domenico Cerrini. Il Cavalier Perugino tra classicismo e barocco, 
catalogo della mostra (Perugia), a cura di F. F. Mancini, Milano 2005 


Peruzzi 1989 
L. Peruzzi, Antonio Cioci, in F. Zeri, La natura morta in Italia, Milano 
1989, n, pp. 606-607 


Perit RapEL 1815 
P. Petit Radel, Voyage historique, chorographique et philosophique dans 
les principales villes de l’Italie en 1811 et 1812, Paris 1815 


PHILADELPHIA 2000 
Art in Rome in the Eighteenth Century, catalogo della mostra (Philadel- 
phia), 2000 


PIACENTI ASCHENGREEN 1967 
C. Piacenti Aschengreen, Il Museo degli Argenti a Firenze, Firenze 
1967 


PinTAUDI 2004 
R. Pintaudi (a cura di), Alessandro Pini viaggiatore in Egitto (1681-1683), 
con testi di D. Baldi, A. R. Fantoni, M. Tesi, Il Cairo 2004 


Pinto 1977 
S. Pinto, Ritratto di famiglia in un interno, in Scritti di Storia dell’Arte in 
onore di Ugo Procacci, Milano 1977, 1, pp. 614-620 


Pinto 1982 

S. Pinto, La promozione delle arti negli Stati italiani dall’età delle riforme 
all’ Unità, in Storia dell’arte italiana, Parte 1. Dal Medioevo al Novecen- 
to, vol. u. Dal Cinquecento all’Ottocento, t. n. Settecento e Ottocento, 
Torino 1982 


Pirzio BiroLI STEFANELLI 1988 

L. Pirzio Biroli Stefanelli, Giovanni Antonio Santarelli: Ritratti della 
famiglia Bonaparte nelle Collezioni Comunali, in “Bollettino dei Musei 
Comunali di Roma”, n.s., 1, 1988, pp. 55-70 


Pisa 1997 
La manifattura toscana dei Ginori. Doccia 1737-1791, catalogo della mo- 
stra (Pisa), a cura di M. G. Burresi, Pisa 1997 


PLotius 1661 
H. Plotius, Tabula peregrinationis continens capita politica, Leipzig 1661 


Poggio A Carano 2003 

Il Gran Principe Ferdinando e Anton Domenico Gabbiani. Mecenatismo 
e committenza artistica ad un pittore fiorentino della fine del Seicento, 
catalogo della mostra (Poggio a Caiano), a cura di R. Spinelli, Firenze 
2003 


NicHT 1980 
Nicht, Die Möbel in Neuen Palais, Potsdam 1980 


Prinz 1971 
W. Prinz, Die Sammlung der Selbstbildnisse in dem Uffizien, Band 1, Ge- 
schichte der Sammlung, Berlin, 1971 


PrZYBOROWSKI 1998 

C. Przyborowski, Commesso-Tafeln in Florentiner Kabinett, Schloss Fa- 
vorite bei Rastatt: Studien zur Arbeiten der Galleria dei Lavori in Florenz 
zu Beginndes 18. Jahrunderts, in “Mitteilungen des Kunsthistorischen 
Institut in Florenz”, 42, 1998, pp. 383-457 


ReEvaI 2004 
E. Revai, Firenze e la Toscana nelle vedute del Settecento. Disegni e stam- 
pe, Livorno 2004 


RicHa 1754-1762 
G. Richa, Notizie istoriche delle chiese fiorentine, Firenze 1754-1762 


RicHarp 1770 
M. Richard, Description Historique et Critique de l’Italie, Paris 1770 


RoanI 2001a 
R. Roani, Aequa potestas. Le arti in gara a Roma nel Settecento, in “Pa- 
ragone”, 35, 611, 2001, pp. 29-46 


RoanI 2001b 
R. Roani, Ritratti inediti di Pietro Leopoldo di Asburgo Lorena, in “Para- 
gone”, 40, 621, 2001, pp. 36-53 


RoanI 2001c 
R. Roani, Scultura fiorentina del Settecento: aggiunte a Vincenzo Foggini, 
in “Bollettino dell’ Accademia degli Euteleti di San Miniato”, 68, 2001, 
pp. 203-216 


RoanI 2005 

R. Roani, Note per la storia del restauro della scultura antica a Firenze 
nella prima età lorenese, in R. Roani, Restauri in Toscana tra Settecento 
e Ottocento, Firenze 2005, pp. 7-20 


ROANI VILLANI 1975 
R. Roani Villani, Innocenzo Spinazzi e l’ambiente fiorentino nella secon- 
da metà del Settecento, in “Paragone”, xxvi, 1975, 309, pp. 53-85 


ROANI VILLANI 1979 

R. Roani Villani, Giovanni Battista Capezzuoli: due opere, in Actes du 
Colloque Florence et la France “Rapports sous la Révolution et l’Empi- 
re”, Florence 1977, Firenze-Paris 1979, pp. 39-50 


RoANI VILLANI 1980 

R. Roani Villani, Lo scultore pistoiese Francesco Carradori, in Transac- 
tions of the Fifth International Congress on the Enlightenment Oxford 
1980, rv, pp. 1707-1710. 


RoAnI VILLANI 19862 

R. Roani Villani, // ritratto di Pietro Leopoldo, in Scipione de’ Ricci e la 
realtà pistoiese della fine del Settecento. Immagini e documenti, catalogo 
della mostra (Pistoia), Pistoia 1986, pp. 179-181 


ROANI VILLANI 1986b 
R. Roani Villani, La decorazione plastica dell’ Arco di Porta San Gallo a 
Firenze, in “Paragone”, 437, 1986, pp. 55-67 


ROANI VILLANI 1987 
R. Roani Villani, Aggiunte alla ritrattistica toscana della seconda metà 
del Settecento, in “Antichità viva”, xxvi, 5-6, 1987, pp. 69-73 


ROANI VILLANI 1988-1989 
R. Roani Villani, Aggiunte a Innocenzo Spinazzi, in “Labyrinthos”, vu, 
vm, 13-16, 1988-1989, pp. 351-358 


RoanI VILLANI 1990 

R. Roani Villani, L'artista e l’ambiente: nuovi documenti, in R. Roani 
Villani, G. Capecchi, Per Francesco Carradori copista e restauratore, in 
“Paragone”, 19-20 (479-481), 1990, pp. 129-146 


ROANI VILLANI 1991 
R. Roani Villani, // ‘Busto di negro’ di Francis Harwood nel J. Paul Getty 
Museum di Malibu, in “Paragone”, 497, 1991, pp. 68-74 


ROANI VILLANI 1994 
R. Roani Villani, Copie dall’antico: F. Harwood e G. B. Piamontini, in 
“Antologia di Belle Arti”, J Neoclassicismo, n.s., 43-47, 1994, pp. 108-115. 


RoANI-a C.S. 

R. Roani, Sculture antiche e restauri storici. Considerazioni sull’attività 
di Francesco Carradori, in corso di stampa a cura dell’ Accademia Nazio- 
nale dei Lincei di Roma 


RoanI-b c.s. 

R. Roani, Scultori tosco-romani e presenze straniere nella Firenze di fine 
Settecento, in corso di stampa a cura dell’Istituto di Ricerca per gli Studi 
su Canova e il Neoclassicismo di Bassano 

Roma 1932 


Roma nell'Ottocento, catalogo della mostra (Roma), a cura di G. Incisa- 
nella Rocchetta, Roma 1932 


Roma 1986 
Mosaici minuti romani del 700 e dell’800, catalogo della mostra (Roma), 
a cura di M. G. Brachetti, Roma 1986 


Roma 1995 
Giovanni v di Portogallo (1707-1750) e la cultura romana del suo tempo, 
catalogo della mostra (Roma), Roma 1995 


Roma 1998 
Angelika Kauffmann e Roma, catalogo della mostra a cura di O. Sanders, 
Roma 1998 


Roma 2000 
Aequa potestas. Le arti in gara a Roma nel Settecento, catalogo della 
mostra (Roma), a cura di A. Cipriani, Roma 2000 


Roma 2004 

Jean-Baptiste Wicar. Ritratti della famiglia Bonaparte, catalogo della 
mostra (Roma), a cura di M. T. Caracciolo, G. Gorgone, C. Cannelli, testi 
e contributi M. T. Caracciolo, G. Gorgone, C. Cannelli (et alii), Napoli 
2004 


Roma 2005 
Il Settecento a Roma, catalogo della mostra (Roma), a cura di A. Lo Bian- 
co e A. Negro, Cinisello Balsamo (Mi) 2005 


RosemBERG 1977 
P. Rosemberg, Pittura francese nelle collezioni pubbliche fiorentine, cata- 
logo della mostra (Firenze), Firenze 1977 


Rossi 1967 
F. Rossi, La Pittura di pietra, Firenze 1967 


SACKEN, KENNER 1866 

E. F. Sacken, F. Kenner, Die Sammlungen des k. K. Miinz - und Antiken 
Cabinettes. Beschreiben von E. Frh. V. Sacken und Fr. Kenner, Wien 
1866 


Saggi 1735-1791 
Saggi di Dissertazioni accademiche pubblicamente lette nella nobile Ac- 
cademia Etrusca dell’antichissima Città di Cortona, Roma Firenze 1735- 
1791; v-vi, 1751 


SAINT LAURENT 1746 

J. de Saint Laurent, Description abregée du fameux Cabinet de M. Le 
Chevalier de Baillou pour servir à l’historie naturale des pierres précieu- 
ses, métaux minéraux et autres fossiles, Luques 1746 


SAINT LAURENT 1747 

Description et explication d’un camée de Lapis-Lazuli fait en derniere 
lieu par Mr. Louis Siries Artiste francois, Orfevre du Roi de France, et 
emploié dans la Galerie de Florence. Ou lettres de deux amis sur diverses 
productions de l’art, Avec des Notes curieuses & intéressantes. On a joint 
à la fine du livre la description d’un camée en onyce travaillè fort singu- 
lierement. Le tout avec des Figures de très-bonne main, Florence 1747 


Sapori 1990 
G. Sapori, Van Mander e compagni in Umbria, in “Paragone”, XXXIV, 
1990, 483, pp. 10-49 


SARZANA 2001 
Napoleone e il suo tempo, catalogo della mostra (Sarzana), Sarzana 2001 


SAviLL 1988 
R. Savill, Catalogue of Sèvre Porcelaine. The Wallace Collection, voll. 
1-1, London 1988 


SsigoLI 1884 
F. Sbigoli, Tommaso Crudeli e i primi framassoni a Firenze, Milano 1884 
(ed. cons. Bologna 1968) 


Scarpa SonIno 1991 
A. Scarpa Sonino, Marco Ricci, Segrate 1991 


ScHLosseR-MagnIno 1935 
J. Schlosser-Magnino, La letteratura artistica, Firenze 1935 


SFRAMELI 1988 

M. Sframeli, Gioie perdute, gioie ritrovate: la storia dei gioielli dell’ Elet- 
trice, in I gioielli dell’Elettrice Palatina al Museo degli Argenti, Firenze 
1988 


Sisi 1986 
C. Sisi, II cimitero romantico di Santa Croce, in FIRENZE 1986b, pp. 127-131 


Sis 1993 
C. Sisi, Palazzo Pitti reggia dei Savoia, in Gli Appartamenti Reali 1993, 
pp. 129-132 


Sis 1994 
C. Sisi, Neoclassicismo e Romanticismo, in La cultura artistica a Siena 
nell’Ottocento, a cura di C. Sisi e E. Spalletti, Cinisello Balsamo 1994 


SKINNER 1966 
B. Skinner, Scots in Italy in the 18th Century, Bishopbriggs 1966 


SoLpinI 1789 
F. M. Soldini, J reale giardino di Boboli nella sua pianta e nelle sue 
statue, 1789 


SoTHEBY's 2005 
A. D’Agliano, in La Collezione Questa, Sotheby's Milano, vendita del 
21.3.2005 


Srana 1977 
A. Srana, Onori e glorie. Regno d’Italia e antichi stati italiani, Milano 
1977 


SPALLANZANI 1978 
M. Spallanzani, Ceramiche orientali a Firenze nel Rinascimento, Firenze 
1978 


SPIKE 1984 
J. T. Spike, Baroque Portraiture in Italy: Works from Noth American Col- 
lections, catalogo della mostra (Sarasota), Sarasota 1984 


SPINELLI 2003 
R. Spinelli, Giovanni Battista Foggini “Architetto Primario della Casa 
Serenissima” dei Medici (1652-1725), Firenze 2003 


SPOLETO 1988 
François-Xavier Fabre, catalogo della mostra (Spoleto), a cura di L. Pel- 
licer, Roma 1988 


STocK 1983 
B. Stock, William Berczy in Italy and Switzerland, 1780-1787, in “RA- 
CAR” x/2, 1983, pp. 123-137 


Storia delle arti in Toscana 1999 
Storia delle arti in Toscana. L’Ottocento, a cura di C. Sisi, Firenze 1999 


Supplemento alla Serie dei trecento elogi 1776 
Supplemento alla Serie dei trecento elogi e ritratti degli uomini i più illu- 
stri in pittura, scultura e architettura..., Firenze 1776 (ma 1779) 


SuTTON 1956 
D. Sutton, Paintings at Firle Place, in “The Connoisseur” cxLI, giugno 
1956, pp. 78-84 


Tempesti 1994 
D. Tempesti, Discorsi sopra l’intaglio, a cura di F. de Denaro, Firenze 1994 


The Dictionary of Art 1996 
s.v. Louis Siries, in The Dictionary of Art, 30 vols., London-New York 
1996 


THERESISAS 1782 
M. Theresisas, Schau-und Denkmiinnzen Maria Theresias, 256, cxcu, 
Wien 1782 


THIEME, BECKER [1907-1939] 1937 
U. Thieme, F. Becker, Allgemeines Lexikon der bildenden Kunstler von der 
Anticke bis zur gegenwart, 35 voll., Leipzig 1907-1939, vol. xxxı 


Tokyo 2001 
Porcellane Italiane della Collezione del Museo di Doccia. L’antica Mani- 


fattura Richard-Ginori a Sesto Fiorentino, catalogo della mostra (Tokyo), 


s.l. 2001 


TopeERI, VANNEL 1987 
G. Toderi, F. Vannel, La medaglia barocca in Toscana, Firenze 1987 


ToperI, VANNEL 1990 
G. Toderi, F. Vannel, Medaglie Italiane, Barocche e Neoclassiche, Firenze 1990 


TopeRI, VANNEL 1993 
G. Toderi, F. Vannel, Ritratti Medicei in Cera. Modelli di medaglie di 
Antonio Selvi. MDCCXXXIX, Firenze 1993 


ToDpERI, VANNEL 2001 
G. Toderi, F. Vannel, / Lorena. Monete, medaglie e curiosità della Colle- 
zione Granducale, Firenze 2001 


TODERI, VANNEL 2006a 
G. Toderi, F. Vannel, Medaglie Italiane del Museo Nazionale del Bargel- 
lo. Secolo xvm, 3 voll., Firenze 2006 


ToDpERI, VANNEL 2006b 
G. Toderi, F. Vannel, Monete Italiane del Museo Nazionale del Bargello. 
Il Granducato di Toscana, 3 voll., Firenze 2006 


Tonpo 1990 
L. Tondo, Domenico Sestini e il medagliere mediceo, Firenze 1990 


Tosi 1984 

A. Tosi, L’iconografia dei Principi, in Il Principato napoleonico dei 
Baciocchi (1805-1814). Riforma dello stato e società, Lucca 1984, pp. 
278-294 


Tosi 1997 
A. Tosi, Inventare la realtà. Giuseppe Zocchi e la Toscana del Settecento, 
Firenze 1997 


TRENDALL, CAMBITOGLOU 1982 
A. D. Trendall, A. Cambitoglou, The Red - figured Vases of Apulia, Ox- 
ford 1982 


Trésor de numismatique 1834-1837 
Trésor de numismatique et de glyptique, a cura di P. Dalaroche, H. Du- 
pont, e C. Lenormant, Médailles françaises, Paris 1834-1837 


TREVIGLIO 1993 
I disegni di Giovan Battista Dell’Era nel Museo Civico di Treviglio, catalo- 
go della mostra (Treviglio), a cura di E. Calbi e N. Frabbi, Bologna 1993 


TREVIGLIO 2000 

Giovan Battista Dell Era (1765-1799). Un artista lombardo nella Roma 
neoclassica, catalogo della mostra (Treviglio), a cura di E. Calbi, Milano 
2000 


TRKULJA 1975 

S. Trkulja, voce Pacini Sante o Santi, in Dizionario Enciclopedico Bo- 
laffi dei pittori e degli incisori italiani dall’x1 al xx secolo, vm, 1975, pp. 
245-246 


Trotta 1995 
G. Trotta (a cura di), San Carlo dei Barnabiti a Firenze, Anghiari 1995 


VALLARDI 1831 

G. Vallardi, Cenni storici dell’ornato decorativo italiano, in Opera orna- 
mentale di Giuseppe Borsato professore nell’I. e R. Accademia di Venezia 
con cenni storici dell’ornato decorativo italiano di Giuseppe Vallardi, 
Milano 1831 


VANNEL 1989 
F. Vannel, La medaglia per l’arrivo a Firenze di Francesco m di Lorena, in 
“Rivista Italiana di Numismatica e Scienze Affini”, vol. xci, 1989, p. 269 sgg 


VANNEL, TODERI 2006 
F. Vannel e Giuseppe Toderi, Medaglie italiane del Museo Nazionale del 
Bargello, vol. m, secolo xvm, Firenze, 2006 


VASARI [1568] 1962-1966 

G. Vasari, Le vite de’ più eccellenti Pittori, Scultori et Architettori, Firenze 
1568: a cura di P. Della Pergola, L. Grassi, G. Previtali, 9 voll., Milano 
1962-1966 


VENEZIA 1929 
Il Settecento Italiano, catalogo generale della mostra e delle sezioni (Ve- 
nezia), Venezia 1929 


VENEZIA 1999 
Cristalli e gemme, catalogo della mostra (Venezia), a cura di B. Zanettin 
e L. Dolcini, Venezia 1999 


Vienna 1980 
Maria Theresia und ihre Zeit, catalogo della mostra (Vienna), a cura di W. 
Koschatzky, Wien 1980 


VIENNA 2005 
Barocker Luxus Porzellan. Die Manufakturen du Paquier in Wien und Car- 
lo Ginori in Florenz, a cura di C. Lehner-Jobst, A. D’ Agliano, Wien 2005 


VioLa 1987 
G. E. Viola, JI viaggio, in Viaggiatori del Grand Tour in Italia, Milano 
1987 


Visonà 1976 

M. Visonà, La ‘Via Crucis’ del convento di San Pietro d’Alcantara presso 
la villa l’Ambrogiana a Montelupo Fiorentino, in Kunst des Barock in 
der Toskana. Studien zur Kunst unter der letzen Medici, Miinchen 1976, 
pp. 57-69 


Bibliografia 263 


Visonà 1990 
M. Visonà, Carlo Marcellini accademico “Spiantato” nella cultura fio- 
rentina tardo barocca, Pisa 1990 


VisonA 1991 
M. Visonà, Ville e dimore di famiglie fiorentine a Montemurlo, Firenze 1991 


Visonà 1996 

M. Visonà, Antonio Montauti, San Benedetto, in San Pietro. Arte e storia 
nella Basilica Vaticana, a cura di G. Rocchi Coopmans De Yoldi, Berga- 
mo 1996, pp. 371-377 


Visonà 2001a 

M.Visonà, Scultura in porcellana, in Porcellane Italiane della Collezione 
del Museo di Doccia. L’antica Manifattura Richard-Ginori a Sesto Fio- 
rentino, catalogo della mostra (Tokio), s.l. 2001, pp. 55-60 


Visonà 2001b 
M. Visonà, La scultura a Firenze alla fine del secolo, in Storia delle arti in 
Toscana. Il Seicento, a cura di M. Gregori, Firenze 2001, pp. 216-232 


VIsonÀ 2001c 
M. Visonà, L'Accademia di Cosimo m a Roma, in Le Arti in Toscana. Il 
Seicento, a cura di M. Gregori, Firenze 2001, pp. 165-180 


VISONÀ C.S. 

M. Visonà, Giovacchino Fortini. Scultura, architettura, decorazione e 
commeittenza a Firenze nell’età degli ultimi Medici (1670-1714), in corso 
di stampa 


Von HevypEn 1910 
H. Von Heyden, Segni d'onore del Regno d’Italia e degli ex Stati italiani, 
Wiesbaden 1910 


WALKER 1992 
R. Walker, Miniatures in the Collection of Her Majesty the Queen. The 
Eighteenth and Early Nineteenth Centuries, Cambridge 1992 


Warson 1939-1940 

F. J. B. Watson, Thomas Patch (1725-1782). Notes on his life together 
with a catalogue of his known works, in “Walpole Society”, xxvm, 1939- 
1940, pp. 15-50 


WAZBINSKI 1987 
Z. Wazbifiski, L'accademia Medicea del Disegno nel Cinquecento a Fi- 
renze. Idea e Istituzione, 2 voll., Firenze 1987 


WEBSTER 1976 
M. Webster, Johann Zoffany (1733-1810), catalogo della mostra (Londra), 
London 1976 


WENTZEL 1968 
H. Wentzel, voce Glittica, in Enciclopedia Universale dell’Arte, 15 voll., 
Venezia Roma 1968, p. 297; vol. vi, p. 297 


WINCKELMANN 1764, ed. 1990 

J.J. Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums (1764), edizione 
consultata, Storia dell’arte dell’antichità, traduzione di M. L. Pampaloni, 
con uno scritto di E. Pontiggia, Milano 1990 


WirrKower 1964 
R. e M. Wittkower, The Divine Michelangelo. The Florentine Academy's 
Homage on his death in 1564, London 1964 


WURZBACH-TANNENBERG 1943 
W. Wurzbach-Tannenberg, Medaillen, Placketten und Jetons, Hamburg 
1943 


Zeri, Bacchi 1991 
F. Zeri, A. Bacchi (a cura di), Zl museo nascosto. Capolavori dalla Galle- 
ria Corsi del Museo Bardini, Firenze 1991 


Zosi 1853 

A. Zobi, Notizie storiche sull’origine e progressi dei lavori di commesso 
in pietre dure che si eseguiscono nell’Imperiale e Reale Stabilimento di 
Firenze, Seconda edizione con aggiunte e correzioni, Firenze 1853 


Zosi 1860 
A.Zobi, Memorie economico-politiche, o sia de’ danni arrecati dall’ Austria 
alla Toscana, dal 1737, dimostrate con documenti ufficiali, Firenze 1860 


Zucchi 1788 

G. C. Zucchi, Memorie istoriche di Maria Angelica Kauffmann Zucchi, 
riguardanti l’arte della pittura da lei professata, Venezia 1788, ed. a cura 
di H. Swozilek, Bregenz 1999 


È finito di stampare \ 
Si maggio 2006 


i 
i MER 


